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RESUMO
Este texto tem por objetivo abordar os processos analógico e digital de produção 
de imagens no universo da fotografia de imprensa, procurando entender em que os dois 
processos se diferenciam e quais as possíveis implicações éticas provocadas pela 
introdução do digital nas redações dos jornais. Para isso, o trabalho inicia explorando 
teoricamente o tema, na tentativa de situar a fotografia e o fotojomalismo como esferas 
específicas. O que serve de apoio para a posterior análise dos possíveis impactos do 
digital através, também, de estudos de caso realizados em dois jornais.
ABSTRACT
This text has for objective to approach the processes analogical and digital o f 
production o f pictures in the universe o f the press photograph, looking for to understand 
where the two processes are different and which the possible ethical implications 
provoked by the introduction o f the digital one in periodicals. For this, the work initiates 
theoretically exploring the subject, in the attempt to point out the photograph and the 
photojoumalism as specific spheres. What it serves o f support for the posterior analyçis 
o f the possible impacts o f  the digital one through, also, o f carried through studies o f 
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Esta dissertação tem como objetivo pesquisar as formas como são tratadas por 
autores da área de imagem as diferenças existentes entre os processos de fotografia 
analógica e de imagem digital de produção fotográfica, além de realizar uma investigação, 
através de dois relatos de caso, acerca da forma através da qual os processos digitais vem 
sendo utilizados no âmbito específico do fotojornalismo.
Inicialmente, a proposta não era realizar um trabalho que buscasse estabelecer traços 
comparativos entre os dois processos, a intenção era versar sobre as implicações éticas 
trazidas pelas técnicas de digitalização de imagens em sua utilização no fotojornalismo. No 
entanto, percebi que a falta de análises que buscassem entender melhor os dois processos 
em si e as suas diferenças a nível técnico propriamente dito dificultava a realização de 
qualquer estudo em tomo da imagem digital. A bibliografia existente na área se repete um 
pouco falando das novidades apresentadas pelo sistema digital, sem a preocupação de 
comparar os dois processos.
Isso também explica a opção de realizar um trabalho mais voltado para a 
investigação teórica das especificidades dos processos analógico e digital de produção de 
imagem. Os estudos de caso surgem mais como dados esclarecedores do que como parte de 
uma parte experimental da pesquisa. Creio que se a intenção primordial é detectar as 
principais diferenças existentes entre os dois processos, deve-se, antes de mais nada, 
estudar cuidadosamente os dois processos na busca das possíveis modificações introduzidas 
pelo digital. Um trabalho experimental mais cuidadoso, na minha opinião, pode surgir 
como uma conseqüência do levantamento realizado neste trabalho. Talvez até numa 
posterior tese de doutoramento.
Mais que isso, parece-me que importa compreender e tentar explicar o 
fotojornalismo em sua especificidade para depois analisar as categorias diferenciais, o que 
passa necessariamente pela abordagem das características da própria fotografia em si. Creio 
que os pressupostos teóricos aqui apresentados servem como base para uma posterior 
análise prática, que seria extremamente válida e importante e que poderá ser realizada até 
mesmo no decorrer de meus estudos futuros.
A estrutura deste trabalho, então, foi desenvolvida de forma a que os dois processos 
pudessem ser compreendidos no que diz respeito ao universo do fotojornalismo para depois 
serem detectadas e analisadas suas diferenças. Nos capítulos iniciais, são apresentados 
aspectos históricos relevantes e os principais conceitos que norteiam a fotografia para que 
isso possa apoiar a configuração das características do fotojornalismo e, posteriormente, 
possibilite a compreensão de como funcionariam os dois processos dentro dessa estrutura 
específica.
Penso que uma análise final das diferenças entre fotografia analógica e digital só se 
toma possível a partir da clara definição de fotografia e das especificidades do 
fotojornalismo. É perpassando todo esse universo tão significativo pela importância que a 
fotografia adquiriu desde seu surgimento e, posteriormente, com sua introdução na 
imprensa, que poderemos analisar de que forma e até que ponto a tecnologia digital afeta o 
fotojornalismo. E é essa a trajetória que procuro percorrer ao longo deste trabalho, que 
começa abordando teoricamente a fotografia, passando à análise da fotografia de imprensa 
para finalmente discutir os processos analógico e digital.
A opção por realizar uma pesquisa que tem em vista a utilização da tecnologia 
digital em fotojornalismo, e suas diferenças frente ao processo analógico, pode ser 
justificada pelo crescente e importante debate em tomo do uso imagem digital pela 
imprensa e suas possíveis conseqüências em termos de objetividade e credibilidade 
jornalística.
Preferi não vincular o trabalho a um linha de abordagem teórica específica por 
acreditar que isso limitaria as possibilidades de entendimento, tanto da fotografia em si, 
quanto dos processos analógico e digital em suas nuances. Por isso, utilizei autores de 
correntes teóricas diversas, numa tentativa de estudar as diferentes visões e pensamentos 
acerca da fotografia e do fotojornalismo. Este procedimento, penso, proporciona uma 




1.1 -  ASPECTOS HISTÓRICOS
Os diversos escritos e autores que versam sobre a história da fotografia são 
unânimes em afirmar que o surgimento desse tipo de imagem, tão presente em nosso dia a 
dia desde o século XIX, se deve a todo um processo de pesquisa que envolveu estudiosos 
dos mais diversos e visava o desenvolvimento do princípio da câmara escura. Conforme 
esclarece Duda Bentes (1997), com base na obra de Rosenblum (1994), a câmara escura era 
um instrumento existente desde a Antigüidade que foi muito utilizado pelos pintores da 
época Renascentista. Ela consistia em uma grande caixa, capaz de abrigar um homem em 
seu interior, com um pequeno orifício em uma de suas faces, permitindo a visualização de 
qualquer objeto iluminado que fosse posto diante dela.
Através da câmara escura era possível obter a imagem projetada desses objetos e 
utilizar a projeção como modelo para pinturas. Um dos precursores do maravilhoso 
equipamento para a época foi Leonardo da Vinci. São conhecidos seus estudos e esforços 
para o desenvolvimento da câmara escura. Ele, aliás, era um dos grandes teóricos da área de 
pintura neste período. Em seu livro “Tratado da Pintura", são encontrados tópicos sobre 
anatomia e fisiologia da visão e considerações acerca das teorias da luz e da perspectiva.
Acima de tudo, a câmara escura, como também observa Bentes (op.cit.), era, de 
certa forma, a materialização de ideais que vigoravam na pintura e no contexto social da 
época em que era utilizada. Baseava-se no princípio da perspectiva, representação do 
espaço segundo um sistema centralizado a partir de um ponto de vista e um ponto de fuga 
com as mesmas características do olho humano. Princípio diretamente relacionado aos 
ideais humanistas da época que colocavam o homem como centro do universo e construtor 
da realidade.
Passado um período em que a visão teológica cristã havia marcado os diversos 
campos da experiência social, o homem passa a se enxergar como centro do universo e a 
acreditar ser possível entender os fenômenos sem a recorrência a explicações
transcendentes. Surgindo daí outro aspecto que, conforme colocado mais propriamente por 
Guy Rocher (1971), marca a mentalidade do homem moderno; a utilização da racionalidade 
como base para o conhecimento.
"A racionalidade funda-se na convicção de que as coisas 
encontram a sua explicação nelas próprias e não no exterior, no mito ou 
na tradição. Uma verdade é aceita e reconhecida, não porque sempre o foi 
ou porque fo i ‘revelada’, mas porque é demonstrável logicamente ou 
experimentalmente, isto é, de uma maneira ‘objetiva' No plano da acção 
prática, a racionalidade implica a investigação constante dos meios mais 
objectivamente eficazes com vista a fins definidos como realizáveis" 
(ROCHER, op. cit. p. 69)
Em outras palavras, pode-se dizer que todo esse período, difícil de precisar em 
termos de datas, mas apontado por Rocher (op. cit.) como de transição para a mentalidade 
moderna, tem como característica uma nova visão de mundo -  mais lógica, racional e 
objetiva -  devido principalmente ao abandono da noção de que o poder e o conhecimento 
fossem baseados por dogmas religiosos. Como conseqüência, verifica-se um afastamento 
maior da noção de religiosidade em campos como o político e o econômico.
E a câmara escura, assim como o princípio da perspectiva, acabam se apresentando 
como realização figurativa dessas idéias humanistas. A nova mentalidade racional se reflete 
na noção de que a pintura deveria representar a visão frontal de um objeto possibilitando ao 
homem o conhecimento da realidade e transformando a pintura em algo relacionado ao 
mundo real e não à imaginação de quem a produzia. Como diz Rosenblum (op. cit.), a 
câmara escura.
"emerge como um instrumento necessário para a realização do 
novo conceito de representação na pintura, na qual o artista deveria 
retratar os objetos e as paisagens tendo como referência o olhar frontal, 
na altura dos olhos de uma pessoa em pé e que representasse um único 
instante definido no tempo 1
Eduardo Neiva Júnior (1994: 49) também ressalta: “A verdade para a idade da 
ciência não poderia residir fora das coisas: ‘é no mundo dos objetos sensíveis que ela 
habita’”. E essa preocupação com o realismo que se reflete nos aperfeiçoamentos a partir 
dos quais nasce a fotografia como uma “descendente” da câmara escura. A máquina
1 ROSENBLUM, Naomi. A world history o f  fotography. New York: Abbeville Press, 1994 apud Bentes, 
Duda. Repensando o fotojornalismo ou a fotografia de imprensa e a crise da cultura. Dissertação de 
mestrado apresentada à Fac/UnB em 1997
fotográfica resulta do esforço de mecanização do processo da câmara escura, e a fotografia, 
da tentativa de criação de uma forma de registro mecânico das imagens antes projetadas 
através da câmara escura.
E a Química foi uma das ciências que mais contribuíram para o surgimento da 
fotografia, ajudando a identificar as substâncias reativas à luz. As primeiras pesquisas 
realizadas neste sentido são atribuídas por Duda Bentes (op. cit.)2 ao professor de Medicina 
Jonhann Heinrich Schulze. Ele descobriu que o nitrato de prata escurecia se exposto à luz, o 
que foi, mais tarde, corroborado pelo químico Carl Wilhelm Scheele.
Mas os pesquisadores do processo fotográfico ainda tinham que resolver alguns 
impasses. Era necessário encontrar uma forma de fixar a imagem, pois, muitas vezes, os 
sais de prata que não tinham entrado em contato com a luz no momento da exposição 
acabavam escurecendo com o tempo e fazendo com que a imagem perdesse seu formato 
original. Outro impasse para os pesquisadores era conseguir a redução do tempo de 
exposição para o registro das imagens. O processo era muito demorado e limitava o uso do 
dispositivo.
Os primeiros registros fotográficos poderiam ter sido atribuídos a Hércules 
Florence, um francês radicado no Brasil. Ele era pintor, desenhista e impressor gráfico e 
acompanhava expedições de desbravamento de terras brasileiras registrando à lápis e 
pincel, as características das regiões visitadas. Numa ocasião em que estava determinado a 
publicar os resultados de seu trabalho, Hércules o que batizou com o nome “photographie”, 
uma forma de registro da imagem obtida na câmara escura através de papel embebido com 
nitrato de prata.
No entanto, os louros pelo surgimento da fotografia acabaram sendo 
entregues a pesquisadores radicados mesmo na Europa. O francês Niépce é considerado o 
responsável pelo registro das imagens captadas via câmara escura. Apesar de, 
primeiramente, ter obtido um negativo no qual as áreas que eram originalmente iluminadas 
apareciam enegrecidas, e vice-versa, ele consegue em, 1827, reproduzir a vista da janela de 
seu quarto utilizando uma placa de zinco revestida com betume.
Atingida a façanha, o francês passou a estudar um meio de reduzir o tempo de 
exposição exigido para a captura das imagens. E nessa época que ele conhece Jacques
2 Novamente com base em Rosenblum (op. cit.).
Louis Mandé Daguerre, que também pesquisava o fenômeno da imagem. Os dois se tomam 
parceiros e, mesmo com a morte de Niépce, Daguerre prossegue o projeto de pesquisa e 
volta a estudar a prata como material sensível básico. O resultado foi uma imagem rica em 
detalhes com a utilização do iodo para aumentar a sensibilidade da placa onde era fixada a 
cena obtida através da câmera escura.
Pouco depois, Daguerre descobriu que o mercúrio deveria ser utilizado como agente 
revelador para diminuir o tempo de exposição. Isso porque o mercúrio “trazia à tona” a 
imagem ainda em seu período de latência, quando ela está invisível ao olho humano. A 
estabilidade da imagem foi atingida banhando a placa de prata, depois da exposição e 
revelação, em uma solução de cloreto de sódio. O sal retira os elementos sensíveis à luz que 
ainda compõem a placa e, com isso, fixa a imagem. O cloreto de sódio foi substituído, 
posteriormente, pelo hipossulfito de sódio.
Como conseqüência de toda essa pesquisa, surge o daguerreótipo (assim 
denominado em homenagem ao criador), digamos a primeira “máquina fotográfica”, 
apresentado à Academia de Ciências e Artes de Paris em 1839. Enquanto o daguerreótipo 
ultrapassava fronteiras e se tomava uma verdadeira mania na Europa e nos Estados Unidos, 
o pesquisador inglês Henry Fox Talbot divulga outro invento relacionado a área da 
imagem, o calótipo, um tipo de procedimento que permitia a criação de um negativo da 
imagem.
O que havia sido um problema para Niépce é visto por Talbot como a possibilidade 
de se gerar uma matriz que pudesse dar origens a cópias das imagens. Bastava sobrepor ao 
negativo outro papel sensibilizado por nitrato de prata expor o conjunto à luz. Surgia a 
chance de produzir imagens em série e estava criada a estrutura básica que iria nortear os 
conceitos de fotografia.
1.2 - A  PERCEPÇÃO DA FOTOGRAFIA E M  SUA RELAÇÃO COMA REALIDADE
De acordo com Philippe Dubois (1998) houve historicamente três correntes 
principais de pensamento no que diz respeito a relação entre fotografia e realidade.
Num primeiro momento, a fotografia é considerada na sua relação com a realidade 
como espelho do real3. É o que Dubois (op.cit.) chama de discurso da mimese. Evidencia- 
se, nessa corrente, o caráter analógico da imagem fotográfica, ou seja, sua capacidade de 
duplicar os objetos do mundo visível. Um pensamento que tem muito a ver com o processo 
de mecanização do princípio da câmera obscura pontuado anteriormente.
Pensava-se a fotografia como resultado de um processo mecânico que não passava 
pela intervenção do homem. Como destaca Dubois:
"de acordo com os discursos da época, essa capacidade 
mimética procede de sua (da fotografia) própria natureza técnica, de 
seu procedimento mecânico, que permite fazer aparecer uma imagem 
de maneira 'automática’, ‘objetiva’, quase ‘natural’ (segundo tão- 
somente as leis da ótica e da química), sem que a mão do artista 
intervenha diretamente" (DUBOIS, op.cit., p. 27)
O fotógrafo é tido, de acordo com essa visão, como um assistente da máquina - que 
é um instrumento capaz de registrar os objetos visíveis de forma fiel já  que não seleciona 
ou hierarquiza o mundo como faz o homem. Resumidamente, o que pensava quem defendia 
o caráter analógico da fotografia era que eia, devido a sua característica técnica, era uma 
imitação perfeita da realidade.
Posteriormente, num movimento que se caracterizou pela contestação desse 
caráter analógico, surge a noção de fotografia como transformação do real- é o discurso do 
código e da desconstrução4. Reagindo às idéias baseadas apenas no caráter documental da 
fotografia e com o intuito de definir seu estatuto artístico começam a surgir análises que
3 Utiliza-se aqui a categoria apresentada pelo autor como corrente de pensamento mesmo em se considerando 
que talvez Dubois chame de espelho do real não exatamente uma linha de pensamento, mas a impressão 
inicial causada pelo surgimento da fotografia.
Embora Dubois não deixe muito claro os parâmetros que considera ao utilizar o conceito de desconstrução, 
utilizo este conceito como uma referência à desconstrução das idéias defendidas pela corrente anterior -  a do 
espelho do real ou chamada pelo autor de discurso da mimese.
levam em conta as intervenções subjetivas, ideológicas, culturais e a incapacidade da 
fotografia de captar certas nuances dos objetos.
Rudolf Arnheim5, por exemplo, é um dos autores que escreve acerca desses 
aspectos conforme destaca Dubois (op.cit, p. 38.):
“Arnheim propõe uma enumeração sintética das diferenças 
aparentes que a imagem apresenta com relação ao real: em prim eiro lugar, a 
fotografia oferece ao mundo uma imagem determinada ao mesmo tempo pelo  
ângulo de visão escolhido, por sua distância do objeto e pelo enquadramento; em 
seguida, reduz, p o r um lado, a tridimensionalidade do objeto a uma imagem 
bidimensional e, p o r outro lado, todo o campo das variações cromáticas a um 
contraste branco e preto; finalmente, isola um ponto preciso de espaço-tempo e è 
puramente visual (às vezes sonora no caso do cinema falado), excluindo qualquer 
outra sensação olfativa ou tátil. Como se vê, ta l desconstrução do realismo 
fotográfico baseia-se p o r inteiro numa observação da técnica fotográfica e de seus 
efeitos perceptivos "
Diversos postulados surgem em favor dessa linha desconstrutiva que procurava 
demonstrar as interferências interpretativas que a fotografia sofria tanto por parte de quem 
a fazia, quanto de seus observadores e também trazia a tona algumas leis físicas que 
“disfarçavam”  estas interferências. Neste sentido, podem ser citadas, por exemplo, leis de 
percepção visual constitutivas do campo visual humano. Jacques Aumont (1995) ressalta 
principalmente a constância perceptiva -  tendência de visualizar o mundo a partir de 
“esquemas mentais” preexistentes e mais ou menos constantes.
Esquemas que têm, por sua vez, relação com o que Santaella e Nõth (1998) 
chamam de lei da simplificação das formas, relativa a propensão que temos de identificar 
determinados traços com a forma mais simples que lhe seja próxima. Para Aumont 
(op.cit.), essa tendência natural de olharmos o mundo a partir dessa programação mental 
natural se chama princípio do mínimo. Nas palavras dele: “de duas organizações 
informacionais possíveis de determinada figura a mais simples é que será percebida, a que 
implica maior redundância, ou o que dá no mesmo, aquela cuja descrição mobiliza menos 
informação ” (AUMONT, op. cit. p. 73)
Santaella e Nõth6 (op.cit. p.45) apresentam também outros conceitos que reforçam 
essa noção dos esquemas mentais acionados para visualizar o mundo e que servem para
5 ARNHEIM, Rudolf. Film as art. University o f  Califórnia press, 1957 apud Dubois, Philippe. O Ato 
fotográfico e outros ensaios. 2. Ed. Campinas: Papirus, 1998.
Vale ressaltar que os princípios e leis encontrados na obra desses autores e nas referências que eles fazem à 
obra de Peirce nos remetem às leis de percepção visual apresentadas pela Psicologia da Gestalt.
flexibilizar a idéia de cópia fiel do mundo que estruturava o pensamento dos teóricos 
adeptos da noção de fotografia como registro fiel do mundo visível. Na obra dos dois 
autores, estão presentes a lei da continuidade -  tendência de preencher interrupções com 
linhas -  a lei da proximidade -  que ressalta o fato de elementos visuais serem vistos 
conjuntamente como grupos ou figuras -  e a lei da igualdade, que diz respeito ao fato de 
elementos iguais serem interpretados mais facilmente que grupos. Além dessas leis, 
Santaella e Nõth (op.cit.) também defendem, com base na teoria peirciana, que todo o ato 
perceptivo contém elementos, por mínimo que sejam, de memória e de antecipação (de 
esperança e de confirmação).
São elementos denominados respectivamente ponecipuum e antecipuum. Idéia 
também defendida por Jacques Aumont (op.cit.) a partir do conceito de reconhecimento - 
referente a identificação entre elementos da imagem e do mundo real. Processo que está 
por sua vez muito ligado à lei da constância perceptiva e a defesa do princípio de que o ato 
perceptivo de uma imagem é perpassado pela emissão de hipóteses preliminares baseadas 
no conhecimento que o receptor possui do mundo. Um ato de antecipação cujas hipóteses 
serão posteriormente anuladas ou confirmadas.
Na defesa dojiiscurso do código e da desconstrução aparecem também autores que 
argumentam acerca da intervenção do fotóerafo no Drocesso fotográfico e do caráter 
ideológico da foto de imprensa, além de trazerem apontamentos relativos às características 
culturais da fotografia. Pode-se considerar aqui. Dor exemplo, aspectos ressaltados por 
Martine Joly (1996) em seu estudo acerca das estratégias de produção de sentido nas fotos 
publicitárias, além de pesquisas citadas pela autora e realizadas por antropólogos com 
comunidades não conhecedoras da fotografia, nas quais foi constatado que alguns pais, 
sendo colocados diante de fotos de seus filhos, eram incapazes de reconhecê-los, daí a 
seguinte afirmação de Bourdieu:
“Se a fotografia é considerada um registro puramente realista e objetivo do 
mundo visível é porque lhe foram  designados (desde a origem) usos sociais 
considerados ‘realistas’ e ‘objetivos'. E se ela se propôs de imediato com as 
aparências de uma 'linguagem sem código nem sintaxe', em suma de uma 
‘linguagem natural’, é antes de mais nada porque a seleção que ela opera no 
mundo visível é completamente conforme, em sua lógica, à representação do 
mundo que se impôs na Europa desde o Qaattrocento
Somente levando em conta essas possibilidades de interferência sobre o mundo 
visível no processo fotográfico e considerando a fotografia culturalmente aceita em seu 
princípio de realismo, é que podemos aplicar a ela a categoria de interpretação da 
realidade,
E a intenção da terceira corrente de pensamento da relação entre fotografia e 
realidade citada por Dubois (op. cit.) foi justamente formular uma explicação para o 
fenômeno da fotografia que a entendesse como um processo cultural em que são ativados 
certos “códigos” pertencentes ao receptor para relacionar a imagem com os objetos visíveis 
no mundo exterior.
A base para essa terceira linha, que pensa a fotografia como traço do real, o 
chamado discurso do índice e da referência nelo autor francês, é a semiótica, um 
instrumento analítico cujo pioneiro é Charles Sanders Peirce e que se baseia na noção de 
signo. O signo, para Peirce, é algo que está no lugar de uma outra coisa e que serve de base 
à semiótica na defesa de um processo significativo que tem em uma de suas bases a 
mediação de um sujeito interpretante.
Os defensores da fotografia como traço do real, conforme a denominação de 
Dubois (op. cit.), enquadram a foto na categoria semiótica do índice, justamente pela 
conexão existencial entre objeto e signo que é a base do conceito de índice em Peirce e que 
marca também a relação de contigüidade ou causai verificável entre a fotografia e o mundo 
visível. Qualificada como um signo marcado pela realidade, a fotografia passa a ser 
‘tratada a partir do conceito de referência. Ela carrega a marca dos objetos do mundo visível 
sendo portanto indiciai e guardando uma relação de referência com esses objetos.
Roland Barthes, ao ressaltar o “estar aí”, ou “ isso esteve aí” da fotografia e sua 
irelação intrínseca com o referente na sua obra “A Câmara Clara” (1980), se enquadra nessa 
(corrente indexical. Para ele, a referência é a ordem fundadora da fotografia e o referente
77 BOURDIEU, Pierre. Un art moyen. Paris: Minut, 1965 apud Dubois (op.cit.) p. 40.
fotográfico tem uma característica específica: “Chamo de 'referente fotográfico’, não a 
coisa facultativamente real a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa 
necessariamente real que fo i colocada diante da objetiva, sem a qual não haveria 
fo to g ra fia "op.cit. p. 158).
E o autor volta a reforçar em uma outra passagem do texto: “A fotografia não 
rememora o passado. O efeito que ela produz em mim não é o de restituir o passado mas o 
de atestar que o que vejo de fato existiu ” . (op.cit. p. 123)
O que se verifica, analisando o pensamento das três correntes anteriormente 
apresentadas -  e de acordo com a estruturação dada por Philippe Dubois (op.cit.) -  é a 
passagem de um pensamento que priorizava a relação de analogia entre fotografia e mundo 
visível a abordagens que tratam a relação fotoerafia/realidade tendo como base o c o n c e ito  
de referência. Um processo que é necessariamente perpassado pelas idéias dos defensores 
das características de desconstrução do realismo fotográfico que acabaram desmitificando 
a idéia inicial de fotografia como cópia da realidade.
No entanto, como apresento a seguir, abordagens e autores importantes têm tratado 
a relação da fotografia com a realidade e procurado entender sua base de credibilidade a 
partir de análises que de certa forma interrelacionam o pensamento dessas três correntes. 
Para explicar a força de credibilidade da fotografia, é possível recorrer a aspectos que 
dizem respeito a questões tecnológicas e culturais. Devem ser considerados tanto o fato de 
'ela resultar de um processo mecânico quanto sua semelhança com os objetos visíveis e seu 
potencial cultural.
1.3- A  QUESTÃO DA CREDIBILIDADE
Dentre as análises que recuperam o pensamento das diversas linhas de explicação 
da relação fotografia/realidade presentes em Dubois (op. cit.), aparece o trabalho de Jean- 
Marie Schaeffer (1996) que é citado e corroborado por Lúcia Santaella e Winfried Nõth 
(op. cit.).
Para Schaeffer (op. cit.), a análise da fotografia parte de seu caráter icônico- 
indexical. Ela seria icônica nela semelhança com os obietos visíveis e indexical nela 
relação de referência existente entre os dois. A partir dessas duas características, o autor 
defende o conceito de tese de existência, que vai além da simples relação entre fotografia e 
realidade na tentativa de detectar onde reside a credibilidade desse tipo de imagem. Nas 
palavras de Schaeffer (op. cit.) a expressão tese de existência “refere-se ao fato de que a 
imagem fotográfica é sempre recebida como o sinal de um acontecimento real ou de uma 
entidade realmente existente (no momento da tomada de impressão) ”.(op. cit. p. 110).
O que diferencia o conceito de tese de existência trabalhado pelo autor francês 
daqueles que se restringiam a ressaltar o aspecto referencial da fotografia é a relação 
estabelecida entre o reconhecimento da fotografia como marca do real e o reconhecimento 
da  fotografia como verdadeira -  uma relação de implicação, que segundo ele, vai 
logicamente imprimir credibilidade à fotografia. O autor também dá importância ao 
conhecimento do processo de oroducão da fotoerafia denominado Dor ele arché 
fotográfico8.
Schaeffer considera que é esse conhecimento que faz com que a fotografia seja 
culturalmente identificada como tal, ou seja, o arché é o que sustenta a tese de existência. 
Um conceito que reúne o saber do espectador à crença na fotografia, e considera a 
importância do processo mecânico que resulta na fotografia, além de pensar a relação de 
semelhança entre imagem e mundo visível e a adaptação da fotografia ao universo cultural 
moderno.
g
Schaeffer não nos fomece em sua obra uma explicação mais explícita e profunda do que chama de arché 
fotográfico. Utilizo o termo arché -  um conceito que se assemelha ao proposto como reconhecimento por 
Aumont (op. cit.) -  fazendo referência ao conhecimento mínimo e básico acerca da fotografia -  ou seja, o 
saber que dá conta, para quem olha a foto, de que ela é resultado de um registro filmico automático de algo 
que esteve diante da câmara.
No mesmo sentido da noção de tese de existência defendida por Schaeffer (op. cit.) 
aparece o efeito de (real aDresentado^por Jacaues Aumont (1995) como um julgamento de 
existência feito pelo espectador com relação a imagem. Nas Dalavras de Aumont: “o 
espectador acredita, não que o que vê é o real propriamente, mas, que o que vê existiu, ou 
pode existir no reaT\ fAumont, op.cit., p. 109).
No caso de Aumont, a diferença em relação às abordagens que são centradas no 
caráter indiciai da fotografia aparece quando da defesa do julgamento de existência que, 
como o conceito de tese de existência, fornece elementos para entender a credibilidade da 
fotografia; algo que não diz respeito a apenas um aspecto da relação entre foto e objetos 
visíveis. N a verdade, a crença do espectador na fotografia se encontra na coniuncão de 
fatores aue dizem respeito tanto à semelhança com os objetos do mundo visível, quanto à 
relação de referência entre fotografia e realidade, passando também pelo caráter cultural de 
credibilidade dispensado à fotografia, o que, por sua vez, diz respeito às características 
técnicas do processo fotográfico.
Vilém Flusser (1998), ao entender a fotografia a partir de uma abordagem 
filosófica que relaciona esse tipo específico de imagem às características que o autor 
considera próprias dos instrumentos técnicos surgidos no mesmo período, acaba 
contribuindo para essa visão de complementariedade aqui defendida. O autor aponta a 
modernidade como época da consolidação da fotografia e reforça características marcantes 
deste momento histórico como o humanismo e a aplicação da racionalidade aos diversos 
campos do conhecimento.
Flusser (op. cit.) distingue as máquinas, que são instrumentos técnicos surgidos no 
período da Revolução Industrial -  acontecimento característico da modernidade -  dos 
anteriores que ele denomina instrumentos9.
9 Técnica e tecnologia são as denominações correntes nas pesquisas dessa área para diferenciações 
semelhantes a de Flusser. Os termos aqui são utilizados especificamente pelo autor. Entende-se que ele 
■considere a fotografia como inicial (algo que explicarei logo a seguir) da era das imagens técnicas tendo por 
base a mecanização do processo fotográfico, já que a própria câmara escura já podia ser considerada um 
instrumento técnico de apoio para a produção de imagens.
“Os instrumentos são prolongamentos de órgãos do corpo: dentes, dedos, mãos, 
braços prolongados (...). Os instrumentos simulam o órgão que prolongam: a 
enxada, o dente; a flecha, o dedo; o martelo, o punho. São ‘e m p ír ic o sG ra ça s  à 
revolução industrial, passam a recorrer a teorias cientificas no curso de sua 
simulação de órgãos. Passam a ser ‘técnicos’ (...). Passam a chamar-se 
‘máquinas’”. (FLUSSER, op. cit. p. 41)
Estendendo essa classificação à área fotográfica, Flusser (op. cit.) classifica a 
fotografia como a primeira das imagens técnicas -  aquelas produzidas com a mediação de 
aparelhos dentro da lógica racional que está por trás do desenvolvimento das máquinas. 
Tendo em vista a diferenciação feita pelo autor entre a fotografia e as categorias anteriores 
de imagem, fica clara a importância que Flusser (op. cit.) dispensa à técnica para a crença 
na fotografia.
Importância que fica evidente na defesa que o autor faz do caráter mágico da 
fotografia: a capacidade de transformar fatos em cenas. Ao falar desse caráter mágico, 
Flusser (op. cit.) interrelaciona técnica e cultura para o entendimento da credibilidade da 
fotografia. Para ele, é essa “magia” e o fato de a fotografia ser culturalmente tida como 
janela para o mundo ou como uma espécie de simulação da visão humana que fazem com 
que fotografar um evento seja mais importante que vivenciá-Io. Afinal, como diz Aumont 
(op. cit.), a opção pela perspectiva, desde a câmara escura, constitui também uma opção 
ideológica de fazer da visão humana o modelo da representação.
“O caracter aparentemente não-simbólico, objectivo, das imagens técnicas faz 
com que o seu observador as olhe como como se fossem janelas e não imagens. O 
observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia nos seus próprios olhos.
Quando crítica as imagens técnicas (se é que as crítica), não o faz enquanto imagens, 
mas enquanto visões do mundo”. (FLUSSER, op. cit. p. 34).
Como se vê, com base em Flusser -  em se considerando os conceitos de máquina e 
de janela para o mundo -  e também nas idéias de outros autores citados acima, parece mais 
sensato pensar a credibilidade da fotografia conjugando aspectos defendidos por teorias 
que fazem suas análises da relação entre fotografia e realidade a partir de conceitos 
diferenciados. Ou seja, deve-se considerar a importância do processo técnico que origina a 
fotografia no que tange a compreensão de sua credibilidade. Da mesma forma, penso que 
devem ser considerados a semelhança que ela guarda com os objetos do mundo visível e a 
força cultural que ela adquiriu como vinculada à realidade
No que toca à noção de credibilidade, de acordo com as abordagens apresentadas 
nesse trabalho, deve-se considerar tanto a relação de referência que as fotos têm com os 
objetos do mundo visível, quanto a semelhança que elas guardam com os objetos 
fotografados, sem deixar de lado a questão do reconhecimento cultural abordada por 
Schaeffer (op. cit.) na defesa do arché fotográfico e por Flusser (op. cit.) e Giséle Freund 
(1989) ao defenderem o caráter de janela para o mundo da fotografia. Obviamente, o fato 
de a fotografia fazer parte do universo cultural de muitos povos também deve ser levado 
em conta.
Afinal, pode-se dizer que o entendimento do fenômeno fotográfico passa por 
aspectos complementares, a saber: técnica, aspectos culturais e a relação de referência com 
o mundo exterior se completam. Em última instância, até mesmo o conceito de analogia, 
que nos parece o mais ultrapassado, é válido no que diz respeito, por exemplo, à categoria 
de punctum defendida por Barthes em se tratando daquelas fotografias que nos tocam 
emocionalmente e parecem realmente repetir o momento fotografado.
Como breve conclusão, diria que mais do que aplicar à fotografia uma categoria 
específica de relação com a realidade, meu objetivo nesse capítulo foi adaptar os diversos 
elementos ressaltados na relação da fotografia com a realidade, buscando atingir um 
entendimento da sua base de credibilidade. Isso tendo em vista que a credibilidade é um 
dos fios condutores deste trabalho sobre fotojornalismo.
1.4 - A  IMPORTÂNCIA DO OLHAR
Certamente, não poderia deixar de abordar a questão da credibilidade envolvendo a 
fotografia sem recorrer a um aspecto crucial no que tange à força de crença da imagem. 
Marilena Chauí discorre em “Janela da Alma, espelho do mundo” 10, sobre o poder do olhar 
na construção do conhecimento, procurando demonstrar as diversas manifestações desse 
poder desde os tempos mais remotos. E as idéias defendidas pela autora neste texto 
servem, mais uma vez, para o meu propósito de unir a mentalidade da época do surgimento 
da fotografia, o processo mecânico que lhe dá origem e a sua relação de semelhança com
10 Artigo contido em NOVAES, Adauto (org). O Olhar. São Paulo, SP: Companhia das Letras, 1988.
os objetos do mundo exterior na tentativa de entender a força de realismo e credibilidade 
da fotografia.
Chauí (op.cit) demonstra, a partir do desenvolvimento de seu texto, que o olhar 
percorre toda a trajetória filosófica da humanidade desde a Grécia Antiga, quando, de certa 
forma, a experiência do olhar passou a ser refletida e transformada em pensamento. Como 
bem embra a autora, Aristóteles, já  escrevia em Metafísica:
Por natureza, todos os homens desejam conhecer. Prova disso ê o 
prazer causado pelas sensações, pois mesmo fora  de toda utilidade, nos 
agradam por si mesma e, acima de todas, as sensações visuais. Com efeito, não 
só para agir, mas ainda quando não nos propomos a nenhuma ação, preferimos 
a  vista a todo o resto. A causa disto é que a vista é, de todos os nossos sentidos, 
aquele que nos fa z  adquirir mais conhecimentos e o que nos fa z  descobrir mais 
diferenças". (apud, Chaui, op.cit.)
A partir dessa colocação Chauí (op. cit.) explora as diversas formas através das 
quais o olhar acaba sendo considerado, por todos nós, como fonte maior de conhecimento. 
A  começar até mesmo pelas concepções religiosas humanas. Deus sempre é aquele ser que 
está acima de tudo e é capaz de enxergar todas as coisas. Aliás, os seres superiores, 
capazes de enxergar além de qualquer mortal, são os videntes, ou visionários. E esse é um 
dos aspectos presentes na mitologia de povos das mais diferentes origens e estilos:
"As filhas e a mulher de Ló, transformadas em sal; Orfeu perdendo Euridice;
Narciso perdendo-se de si mesmo; Edipo cegando-se para ver o que, vidente, não podia  
enxergar; Perseu defendendo-se de Medusa forçando-a a olhar-se. Os índios, recusando 
espelhos, po is sabem que a imagem refletida é sua própria alma e que a perderão se nela 
e nele depositarem o olhar" (Chauí, op. cit. p. 33)
A visão está sempre relacionada com a clareza e com a verdade. E até mesmo em 
nossa linguagem está refletida a importância que damos ao olhar e a visão. Aliás, 
expressões utilizadas habitualmente e relacionadas ao oihar estão entre os assuntos mais 
explorados por Chauí (op. cit.).
“Falamos em amor à primeira vista, sem que nos preocupe havermos, assim, 
atribuído poder mágico aos olhos, poder em que acreditamos se falarm os em mau 
olhado. Aceitamos discordâncias dizendo que cada um tem direito ao seu ponto de vista 
ou à sua perspectiva, sem causar-nos estranheza o crermos que a origem das opiniões 
dependa do lugar de onde vemos as coisas e sem que nos detenha a palavra  
'perspectiva' Se pretendemos assegurar que algo é efetivamente verdadeiro, dizemos ser  
evidente e sem sombra de dúvida, porém não indagamos por que teríamos feito  a verdade 
equivalente à visão perfeita — j á  que não pensamos com os olhos -  nem porque teríamos
associado dúvida e sombra, associação que transparece quando enfatizamos nossa 
certeza com um "mas é claro! ” (Chaui, op. cit. p. 31)
A importância atribuída pelo homem ao olhar e à visão, portanto, está implícita e 
imbutida em nossas palavras e atitudes. Luz e sombra estão na razão direta de conhecer e 
“enxergar” as coisas ou ignorá-las. Por isso, Platão nos convida a abandonar as cavemas e 
aceitar as luzes durante toda a sua trajetória teórica. A luz é verdade e conhecimento e, em 
última instância, implica poder olhar. Até mesmo as atitudes das crianças refletem a 
relação que fazemos entre ver e saber. Chauí (op. cit.) nos lembra que, muitas vezes, elas 
fecham os olhos enquanto brincam de esconde-esconde com a sensação de que o escuro de 
suas vistas vai torná-las invisíveis.
E o visível é o que pode ser comprovado A evidência é o rastro, a marca distintiva 
da verdade. Os olhos comandam, dirigem, administram nossa capacidade de apreender as 
coisas, tomando-as mais claras. A cegueira é associada à pouca capacidade de entender. 
Abrir-se a novas experiências é clarear horizontes. Enfim, a experiência do olhar perpassa 
todo o universo de descobertas e de conhecimento que atravessa a trajetória de vida de um 
ser humano.
Até mesmo para definir sanidade e insanidade pensamos em termos relacionados à 
luminosidade e a capacidade de ver. Dizemos que alguém é lúcido ou alucinado. Teorizar é 
ter capacidade de observar e examinar. Enfim, a visão é o sentido por excelência do 
“Século das Luzes” que veio justamente neste período em que a fotografia se desenvolvia 
como forma de registro das cenas do mundo exterior. Um tempo, em que, como veremos 
no capítulo seguinte, a imagem se toma uma forma de acesso ao mundo por um homem 
crente na ciência e na sua capacidade de explicar os fenômenos.
CAPÍTULO II
O FOTOJORNALISMO
2.1 - A  APROPRIAÇÃO DA FOTOGRAFIA PELO JORNALISMO
Se antes já  disse que o processo de surgimento da fotografia tinha a ver com a 
mentalidade vigente na época renascentista que, por sua vez, era calcada nos ideais de um 
mundo objetivo, pretendo demonstrar, neste capítulo de minha dissertação, que a 
apropriação da fotografia pelos meios de comunicação também pode ser associada ao 
desenvolvimento do ideário humanista e a importância que técnica e ciência adquiriram 
para o homem moderno, conforme esclarece o autor Guy Rocher (1971).
Rocher procura traçar em sua obra, as principais diferenças em termos de economia, 
política e mentalidade que podem ser verificadas em se comparando o modelo de sociedade 
moderna à estrutura social em voga nos períodos históricos anteriores. A principal intenção 
do autor é, justamente, demonstrar os pontos que fazem com que ele defenda a 
modernidade como um novo período histórico. Vale lembrar que não estou tratando aqui de 
nenhuma data histórica específica, mas de um processo social que, segundo Rocher (op. 
cit.), começa por volta do séculofxv e atinge seu ápice somente no século XIX. f
Esse é o espaço de tempo histórica e sociologicamente aceito como o que marca a 
estruturação de um mecanismo vigente até hoje e que é um dos grandes responsáveis pela 
tão comentada mentalidade do homem moderno. Trata-se do que a teoria marxista 
denomina mercado. Embora as idéias de Marx tenham sido divulgadas amplamente em um 
tempo que ainda podemos considerar recente, a origem do mercantilismo acaba nos 
remetendo a um processo longo e bastante anterior ao surgimento do Marxismo.
Um bom exemplo disso são os altos investimentos em navegação feitos pelas 
nações que dominavam o mundo nos idos do século XV no intento de conquistar novas 
perspectivas de "mercado” (ironicamente acabei caindo na mesma palavra). Vide, por 
exemplo, o caso da dedicação portuguesa em atingir as índias que, conta a história oficial, 
acabou trazendo Pedro Álvares Cabral as ainda virgens terras brasileiras.
E claro que o tempo foi diversificando esses mecanismos até que o processo 
atingisse seu ápice com a Revolução Industrial que, como colocado por Rocher (op. cit.), 
pontua historicamente o aparecimento da modernidade. Mas, para conseguirmos atingir o
jornalismo e a fotografia, é importante recorrer ao que Rocher (op. cit.) apresenta como 
sendo o estilo de vida dos povos. Afinal, o estabelecimento do mercado como estrutura 
econômica da maior parte das nações do mundo trouxe conseqüências como a 
industrialização, a urbanização, a concentração de propriedade, a venda de mão-de-obra.
E essas modificações econômicas foram acontecendo em um período em que o 
homem passou a acreditar mais em si como agente de transformação do mundo. Toda a 
mentalidade que expus anteriormente como estando por trás do surgimento da fotografia, 
perpassa essa estrutura econômica diferenciada. Os reis poderosos foram perdendo espaço, 
em parte pelo surgimento da burguesia, uma classe que detinha o poder financeiro, e 
também porque esse tempo é marcado pela crença na ciência para explicar os fenômenos. 
Não se recorria mais tanto a aspectos transcendentes e a fundamentação religiosa, mágica, 
que dava sustentação aos reinados, deixou de fazer sentido.
Os homens passaram a acreditar mais em um caminho próprio de formação de 
valores e conquistas. Até porque, agora, o trabalho era tido como a forma de progresso 
pessoal. O que também tomava necessário encontrar formas de manutenção no mercado de 
trabalho e acabou fazendo do conhecimento uma espécie de mercadoria de alto valor. Isso 
sem contar que o homem chamado moderno passa a viver em um mundo onde a 
diversificação de esferas de atuação é muito significativa. Ele é profissional e, ao mesmo 
tempo, pai, esposo e integrante de determinados grupos de amigos que vão fazê-lo ter 
contato com idéias e visões de mundo diferenciadas.
Em outras palavras, é o homem moderno menos dependente e restrito às tradicionais 
estruturas anteriores. Pertencer a um determinado local ou ramo familiar não é mais tão 
importante e progredir socialmente, muito mais fácil que antes, tendo em vista que a 
possibilidade de acumular capital e bens permitia uma mobilidade social praticamente, se 
não totalmente, inexistente para um servo medieval, por exemplo. É o que John Thompson 
(1998) chama, de desterritorialização característica da era moderna.
E nesse aspecto que, acredito, pode ser considerada a importância que ganham os 
meios de comunicação. Thompson comenta que a invenção da prensa foi o elemento que 
permitiu fossem divulgadas informações em grande escala. A partir dela o homem passou a 
ter acesso a realidade que ia além dos limites da sua vivência cotidiana. Algo muito
importante num mundo em que atingir novos mercados e contextos era uma necessidade 
econômica.
E isso não somente em se tratando dos homens de negócios. Qualquer trabalhador 
que precisasse manter o emprego e quisesse se inserir em novas rodas de amigos precisava 
se manter informado acerca do que se passava além de suas fronteiras. Daí é que os meios 
de comunicação social surgem dentro de uma estrutura de funções específica. Além de 
integrar esse mundo agora muito mais complexo pela diversidade de esferas de atuação e 
conhecimento, eles acabam se tomando parte das estratégias de inserção do indivíduo que 
busca novas esferas e está mais consciente das diversas possibilidades de atuação na 
sociedade.
De acordo com Luis Cláudio Martino11, essas são as funções sociais adquiridas 
pelos meios de comunicação: integração do mundo e conhecimento da realidade, que 
acabaria servindo como estratégia de inserção social. Processo que acaba sendo reforçado 
pela adaptação da fotografia ao jornalismo que, como veremos a seguir, modificou 
profundamente a esfera da comunicação social.
Toda a base de credibilidade que a fotografia carregava acabou servindo muito bem 
ao cumprimento dessas funções que os meios de comunicação procuravam suprir. Se 
Thompson (op. cit.) diz que a grande circulação de informações permitia ao homem 
■ conhecer melhor o mundo em que vivia, a fotografia surgia para lhe trazer as “visões” do 
ique estava distante e fortalecia o papel de integradores sociais que os jornais se arrogavam. 
'Ou seja, apesar de todas as contradições implicadas nessa crença, como veremos a seguir, a 
Jfotografia acaba sendo aceita, em sua associação ao jornalismo, como uma forma de 
iacessar a realidade.
111 em palestra ministrada aos alunos do Mestrado de Comunicação da UnB, em maio de 1999.
2 .2 - A FUNÇÃO SOCIAL DO FOTOJORNALISMO
Tendo em vista seu papel no universo dos meios de comunicação, a apropriação da 
fotografia pelo jornalismo toma-se um dos capítulos mais importantes da história da 
imprensa. Autores como Giséle Freund (op. cit.) explicam melhor a tese, afirmando que a 
credibilidade e a força cultural da fotografia como registro da realidade fazem também o 
jornal mais credível. Principalmente porque, sendo ele um meio de comunicação social, 
tem como princípios básicos a divulgação fiel dos fatos e o acesso do indivíduo à realidade 
social.
“A introdução da fotografia na imprensa é um fenômeno de uma importância 
capital. Ela muda a visão das massas. Até então o homem vulgar apenas podia  
visualizar fenômenos que se passavam perto dele, na rua, na sua aldeia. Com a 
fotografia, abre-se ama janela  para o mundo. Os rostos das personagens políticas, os 
acontecimentos que têm lugar no próprio país ou fora de fronteiras tornam-se 
familiares. A palavra escrita ê abstrata, mas a imagem é o reflexo concreto do mundo 
no qual cada um vive”. (Freund, op. cit. p. 107).
Essa afirmação de Freund nos faz perceber que o caráter de sua obra vai no sentido 
de exprimir um pensamento que segue a linha das idéias aqui explicitadas anteriormente. 
Ao abordar a função social que a fotografia adquiria sendo utilizada nos veículos 
impressos, Freund (op. cit.) diz que a fotografia foi uma forma de criação de uma imagem 
coletiva para a humanidade.
E podemos considerar isso com uma força ainda maior se levarmos em conta todo o 
contexto social em que as fotografias de imprensa circulavam, quando o volume de 
informações passava a ser cada vez maior e a necessidade de domínio de tais dados crescia 
na mesma proporção. Em meio a essa mentalidade, que também dava muita importância 
para a objetividade, a fotografia surge como um documento social, uma forma de resgatar 
os fatos aos quais eu não tenho acesso direto.
De certa forma, Freund (op. cit.) consegue nos mostrar que esse homem moderno, 
;agora mais confiante no seu poder de desvendar o mundo através da ciência, acabou tendo 
ma fotografia, em última instância, uma forma de afirmação de sua individualidade. Ela era 
lum meio de participar da realidade social como um todo. O que, por sua vez, era muito 
iimportante pelas necessidades que o conceito de vida moderno trazia e que foram
exploradas neste trabalho para explicar o processo de apropriação da fotografia pelos 
meios de comunicação.
A autora alemã também relaciona, em sua obra, como procuro fazer aqui, a difusão 
da fotografia com a transformação da sociedade agrícola européia em uma sociedade 
industrial. Era natural que os êxitos alcançados pelos avanços científicos trouxessem para 
os homens da época muito orgulho. Afinal, eles estavam firmes na defesa dos ideais 
humanistas e acreditavam na verdade de um mundo mais objetivo.
E, se levarmos em consideração os avanços apontados antes, reafirmando o que diz 
Freund, a fotografia é um passo e tanto. As barreiras e fronteiras mundiais já  vinham se 
tomando muito tênues porque a circulação de pessoas e informações, impulsionada pelas 
atividades da sociedade industrial, aproximava as pessoas e tomava os fatos e as coisas 
acessíveis. No que, como vimos, a imprensa tinha um papel importante como difusora de 
conhecimento. Depois de todas as modificações, o homem poderia se sentir ainda mais 
soberano com a possibilidade de “visualizar”, através da fotografia, até mesmo as coisas que 
pareciam inatingíveis
Grande parte da força da fotografia advém desse caráter simulatório da visão, 
ressaltado inclusive por Vilém Flusser (1998) e que fica claro na utilização das imagens 
pelos meios de comunicação como forma de “mostrar” os fatos. E levando em 
consideração a importância dada pelo homem ao olhar, como fica claro a partir da 
argumentação de Marilena Chauí (1998), toma-se ainda mais fácil entender a 
potencialidade da fotografia. São autores e abordagens diferenciadas nos conduzindo a 
uma linha de reflexão que procuro seguir neste trabalho: a fotografia traz consigo um 
gérmen de credibilidade vinculado, em grande parte, ao contexto social da época de seu 
surgimento e ao poder atribuído pelo homem ao olhar.
2.3 -  ASPECTOS HISTÓRICOS
Além de esclarecer a importância da adaptação da fotografia pelo jornalismo, a 
obra de Giséle Freund (op. cit.) também faz a recuperação histórica desse importante ramo 
da fotografia, reportando-nos ao que considera o berço do fotojornalismo moderno: a 
Alemanha do pós-guerra.
Por volta da década de 20, a Alemanha, devastada pela Primeira Guerra Mundial, 
vive, por um período de mais ou menos quinze anos, um sistema de governo mais 
democrático e liberal. Havia inclusive o pluripartidarismo político e a época caracterizou- 
se pelo crescimento das áreas de arte e letras em especial. É nesse contexto que surgem os 
primeiros grandes fotojomalistas, no geral, profissionais que já  se dedicavam a fotografia 
de guerra.
O destaque da área de fotografia de imprensa citado por Giséle Freund (op. cit.) é 
Erich Salomon. Ele foi pioneiro na tentativa de fotografar interiores sem flash e, portanto, 
sem que as pessoas que participavam da cena percebessem. Era o fim das fotos posadas, o 
que importa agora não é a nitidez, mas a emoção que a foto consiga despertar. Preocupação 
que, segundo a autora, faz com que esses fotógrafos sejam os precursores do 
fotojornalismo moderno.
Como exemplo disso, Freund cita as fotografias feitas por Salomon em uma sessão 
noturna dos ministros alemães e franceses na segunda Conferência de Haia. Ele faz 
algumas fotografias às onze horas da noite e outras da mesma sessão à uma hora da manhã 
quando alguns participantes estão dormindo. Esse tipo de atividade fez de Salomon um 
“star” e criou a moda de publicar fotos secretas de pessoas importantes em sua vida 
privada -  hábito que ainda é presente.
Outra importante figura do cenário alemão nesse período, segundo Giséle Freund 
(op. cit.), é o editor fotográfico Stefan Lorant. No entanto, o trabalho de Lorant era 
diferenciado do de Salomon. Seu objetivo era a realização de reportagens que contassem 
histórias através sucessões de imagens. Para Freund (op. cit.), Lorant compreendeu que o 
público não desejava apenas ser informado sobre os fatos e gestos das grandes 
personalidades, mas se interessava também por assuntos que tivessem a ver com sua 
própria vida.
Os trabalhos pioneiros de Salomon e Lorant acabam originando toda uma escola de 
fotógrafos alemães que trabalhavam em revistas ilustradas e agências de notícias, cada 
qual tendo uma linha mais especializada de atuação em setores como teatro, esporte, 
política, etc. No entanto, com a ascensão de Hitler, a fase democrática acaba e o trabalho 
dos fotógrafos alemães é sabotado de diversas maneiras. Salomon, por exemplo, foi preso e 
acabou morrendo em um dos famosos campos de concentração nazistas. Com isso, as 
lições dos iniciadores do fotojornalismo moderno acabaram ultrapassando as fronteiras da 
Alemanha, com os fotógrafos que de lá saíram fugindo da repressão nazista . O resultado 
foi que o trabalho dos fotojomalistas alemães acabou exercendo influência sobre a 
imprensa ilustrada francesa, inglesa e americana.
Surgem, então, revistas de jornalismo ilustrado como a Vu francesa e, 
posteriormente, a Life americana -  que tomou-se a mais importante do gênero no mundo -  
cujos corpos de fotógrafos e conselheiros contavam com as principais figuras egressas do 
fotojornalismo alemão. Revistas como a Look e a Paris-Match francesa também fazem 
parte da história da imprensa ilustrada. Era um período em que as revistas de fotografias se 
mostravam mais resistentes à concorrência esmagadora da televisão.
O caso brasileiro, como bem esclarece Duda Bentes em sua já  citada dissertação de 
mestrado, seguiu um rumo parecido com o da incorporação internacional da fotografia 
pelos veículos de comunicação. O surgimento da fotografia como um elemento jornalístico 
se deu, antes, nas revistas ilustradas para em seguida ocupar os jornais. E o jornalismo 
ilustrado, no Brasil, atingiu seu ponto alto com O Cruzeiro, revista que pertencia aos 
Diários Associados, império de comunicação criado por Assis Chateaubriand.
Muitos dos fotógrafos que trabalhavam para a revista eram realizadores de estúdio, 
por isso, a qualidade técnica das imagens divulgadas deixava um pouco a desejar. Mas 
existiam também, no corpo profissional de O Cruzeiro, fotógrafos interessados em conferir 
à fotografia o estatuto de arte. Esses tinham seus nomes creditados e apresentavam um 
trabalho superior tecnicamente.
A modificação da mentalidade pouco profissional da revista, refletida em 
reportagens fotográficas que deixavam clara a posição ideológica do veículo, só pode ser 
percebida mais ou menos 15 anos depois do surgimento de O Cruzeiro. A marca do novo 
perfil foi a contratação do francês Jean Manzon, que tinha sido fotógrafo da Paris Match. A
larga experiência fez com que ele tivesse liberdade para atuar como bem entendesse, 
ditando o caráter fotojornalístico da revista.
Foi a partir da atuação de Manzon no jornalismo brasileiro que se adotou um hábito 
característico das redações européias: a dobradinha repórter-fotógrafo. O francês introduziu 
também conceitos como o da iluminação fotográfica e o do uso de máquinas de menor 
porte. Ele e o repórter David Nasser acabaram formando uma dupla que revolucionou o 
jornalismo brasileiro. O Cruzeiro passou a refletir a mentalidade do fotojornalismo 
mundial, que buscava contar histórias a partir de imagens, e foi um dos veículos mais 
marcantes do jornalismo ilustrado nacional.
Já a introdução da fotografia nos veículos periódicos diários é atribuída, como bem 
lembrado por Duda Bentes (op. cit.), à figura de Samuel Wainer, fundador do marcante 
jornal Última Hora. Ele era um jornalista consciente do papel de acesso ao mundo que a 
fotografia assumia, sobre o qual falei anteriormente. Por isso, além de ser um dos primeiros 
jornais que instituiu a figura do repórter-fotográfico, o Última Hora também atribuiu à 
charge e à caricatura um importante papel.
As imagens se transformaram em elemento de renovação do produto e numa 
poderosa forma de expressão do dia a dia, papel constituinte do universo do jornalismo. 
Mais uma vez se percebe que aderir a fotografia era importante para que os veículos de 
comunicação se adequassem às necessidades de seu tempo.
2 .4 - 0  FOTOJORNALISMO EM  SUA ESPECIFICIDADE
Uma vez tratado o processo de apropriação da fotografia pelo jornalismo, procuro, 
neste capítulo do presente trabalho, abordar as especificidades da fotografia jornalística. 
Para isso, recorro novamente a obra de Jean-Marie Schaeffer (op. cit.) bastante 
esclarecedora nesse sentido. Schaeffer cria duas modalidades de recepção da fotografia as 
quais denomina respectivamente de regras constitutivas e normativas.
As regras constitutivas seriam aquelas que caracterizam a recepção da fotografia 
enquanto estatuto específico de imagem. São, portanto, regras que estão por trás da 
percepção da imagem como fotográfica. Segundo o autor francês, essas regras são 
relativamente estáveis e dentre suas principais categorias estão:
1) a identificação da imagem como impressão, ou seja, a aceitação inicial de que estou 
vendo uma fotografia até mesmo pelas características físicas;
2) a tese de existência, conceito do próprio Schaeffer que diz respeito a relação de 
implicação existente entre a aceitação de que a imagem tem referente no mundo real e o 
pressuposto de que por isso ela é verdadeira. Processo perpassado, segundo o autor, 
também pela lei da verossimilhança, constituída basicamente na aceitação de três 
pressupostos que não deixam de estar por trás das regras antes comentadas: a aceitação 
da imagem como fotográfica, o fato de essa imagem constituir um campo visual 
coerente e a aceitação de que essa imagem ostenta a tese de existência.
As regras norm ativas, por sua vez, segundo a própria definição do autor, “são de 
ordem contextual: não são motivadas pela especificidade pragmática da imagem 
fotográfica, mas por estratégias comunicacionais diversas, que abordam a imagem e que a 
submetem conforme suas próprias f in a l id a d e s (op. cit. p. 115). E é a partir dessa 
definição que poderemos situar estatutos particulares para os diversos contextos de 
utilização da fotografia -  incluindo o fotojornalismo.
A fotografia jornalística, para Scaheffer, se enquadra no contexto da regra 
normativa de recepção que ele denomina testemunho. Os conceitos iniciais através dos 
quais o autor aplica essa categoria ao uso jornalístico da fotografia são facilmente 
verificáveis por serem de ordem empírica. Eles estão relacionados ao que aludi falando da
apropriação da fotografia pelos meios de comunicação. Dizem respeito ao fato de a 
fotografia servir como prova de verdade das reportagens exibidas pelo jomal. “Vista ao 
lado do discurso, a imagem está investida da função de prova empírica: 'o que eu lhes digo 
é verdadeiro, pois a imagem o mostra. " (op. cit. p. 125).
Mas a abordagem do autor torna-se realmente interessante e esclarecedora quando 
ele ultrapassa um pouco essa dimensão pragmática para tratar do aspecto de estratégia 
comunicacional que faz parte da regra normativa do testemunho. O que ocorre, segundo 
Schaeffer, é que a fotografia, com sua herança de credibilidade, acaba sendo utilizada como 
elemento corroborador do discurso, o que contribuiria para que a importância da narrativa 
jornalística em sua relação com a imagem acabasse relegada a um segundo plano.
Na verdade, ao colocar essa estratégia comunicacional que está por trás da regra do 
testemunho, Schaeffer (op. cit.) denuncia o que considera uma inversão. “O discurso 
apresenta-se como se a imagem o obrigasse à veracidade, enquanto a imposição efetiva 
que a imagem é capaz de exercer sobre o discurso é unicamente da ordem da 
compatibilidade''’ (op. cit. p. 125).
Essa dependência entre imagem e narração pode ser verificada -  apesar de ser 
ignorada pela própria lógica da estratégia conforme aparece na afirmação do autor - se 
pensarmos o tipo de fotografia utilizada em jornalismo. São fotos em que é valorizada a 
possibilidade de se captar o instante que se caracterize como clímax do fato observado. Ou 
seja, preferem-se imagens que possam conduzir o receptor para frente ou para trás -  numa 
perspectiva narrativa mesmo -  do momento apresentado pela fotografia. E esse 
deslocamento vai ser feito pelo texto que apresenta ao leitor essas explicações 
complementares; pois a fotografia, se for vista fora desse contexto narrativo, não vai ter a 
capacidade de expressar esses momentos paralelos ao instante em que foi captada. Dessa 
forma, fica claro o caráter essencial que tem o texto em jornalismo.
Mas a importância da narração acaba esquecida pela própria lógica que rege a 
estratégia comunicacional do testemunho, como já  disse, e que acaba provocando também, 
segundo Schaeffer, um postulado ético diferencial:
“a norma ética que deve reger o discurso jornalístico e, 
portanto, também, as relações entre a imagem e a identificação 
referencial realizada pelo discurso, é transposta na imagem e 
apresentada como uma característica dessa última, característica que 
poderia restringir o discurso a ser verídico " (op. cit. p. 68).
Ou seja, toma-se a relação de remissão aos objetos da realidade que está por trás da 
tese de existência da fotografia não mais somente como uma prova de veracidade da 
própria imagem mas como uma garantia de verdade da reportagem, ou de uma remissão 
específica dessa imagem. O que de certa forma abre espaço para as manipulações das quais 
trataremos adiante.
CAPÍTULO III
A CONSTRUÇÃO DE REALIDADE
3.1 - L A M B E R T E A S  CATEGORIAS DE CONSTRUÇÃO DE REALIDADE
Aceitas a base de credibilidade da fotografia e a especificidade que ela adquire 
quando utilizada em jornalismo, toma-se possível discutir o processo de construção de 
realidade que permeia o fotojornalismo.
Frédéric Lambert (1990) nos apresenta algumas categorias de construção de 
realidade partindo da premissa básica de que nenhuma foto mostra o real, já  que todo o 
processo, desde a tomada da foto até a paginação, é permeado de escolhas que vão imprimir 
significação e podem até mesmo modificar a foto.
No entanto, segundo Lambert, há alguns códigos utilizados pelos jornais -  
denominados pelo autor efeitos de realidade -  que podem fazer com que o leitor “esqueça” 
da interposição do fotógrafo e veja a imagem como uma fiel representação do fato narrado. 
Para o autor, há três tipos principais do que ele chama de efeitos de realidade:
1) A perspectiva frontal, elementos como a linha do horizonte, as linhas e o ponto de fuga
concorrem para que o leitor se sinta no lugar do fotógrafo, 
assistindo ao acontecimento, como demonstra a foto 1 (a seguir);
2) O instantâneo: a captação de um instante espetacular, um corpo caindo por exemplo, 
seduz o leitor e garante um arranjo temporal que segue as normas de representação do 
real. A foto 2 (em seguida) é um bom exemplo da captação de um instante dramático 
por parte do fotógrafo.
3) A presença da pessoa fotografada e seu olhar em relação ao espectador: o olhar frontal
da pessoa fotografada desperta mais atenção por parte do leitor.
Foto de Ronald Theobaldo
FOTO 1
Foto de Antonio Andrade
FOTO 2
Além desses aspectos específicos da fotografia, Lambert (op.cit.) chama atenção 
também para aspectos culturais que contribuem para a impressão de realismo às fotos de 
imprensa. Ao apresentar a categoria dos Reconhecimentos Culturais. o autor coloca a 
importância de se utilizar elementos que façam parte da cultura de imagens do leitor nas 
fotografias de imprensa tanto para tomá-las mais realistas quanto para lhes dar significação. 
Afinal, o trabalho da imagem a partir do universo iconográfico do leitor, torna mais fácil a 
adaptação cultural dessa imagem como representativa de um quadro real. Algo importante 
já  que o fotojornalismo não se propõe apenas a apresentar acontecimentos, mas também a 
sintetizar a realidade em imagens. No caso da foto 3 (a seguir), o fotógrafo utiliza a noção 
de circo do leitor na tentativa de representar o que acontece no Congresso Nacional.
E esse interesse pela expressão do acontecimento é o que pode fazer com que uma 
foto jornalística se enquadre no nível que Lambert denomina Simbólico. Uma foto 
simbólica para o autor é aquela que expressa mais uma idéia que a atualidade imediata. A 
famosa foto da menina queimada andando nua que se tomou uma representação da Guerra 
do Vietnã é um exemplo emblemático de imagem simbólica, assim como a Foto 4, presente 
na próxima página, talvez seja símbolo não só da realidade da AIDS, mas também do 
descaso com a saúde em nosso país.
Para que uma foto seja simbólica contribuem a utilização dos reconhecimentos 
culturais pontuados antes e também o que Lambert chama de nível retórico da fotografia de 
imprensa, referindo-se à utilização de recursos de linguagem fotográfica que acabam 
funcionando como figuras de retórica que buscam, através de elementos subliminares, 
«expressar, na fotografia, a realidade em que se insere determinado fato. No caso do 
fotojornalismo, segundo o autor, a comparação e a antítese estão entre as figuras de retórica 
imais utilizadas.
A pomba que aparece como um sinal de paz em meio a manifestação pública na 
IFoto 5 é um caso de utilização da antítese como forma de significação. No caso da Foto 6, 
até a legenda reforça a comparação afirmando: “Ulisses Guimarães preside a Assembléia 
INacional Constituinte de 1998: como na Santa Ceia todos à mesa com o mestre.”, numa 
iimagem que também pode ser enquadrada na categoria dos Reconhecimentos Culturais 
acima citados, já  que a “Santa Ceia” faz parte do referencial icônico da civilização cristã.
Foto de Carlos Menandro
FOTO 3
Foto de Olivio Lamas
FOTO 4
Foto de Jorge Araújo de Carvalho
FOTO 5
Foto de Júlio Bernardes
FOTO 6
3 .2 -  A QUESTÃO DA LINGUAGEM FOTOGRÁFICA
Os elementos de linguagem fotográfica também podem ser considerados 
instrumentos importantes para a impressão de realismo às fotos e para a eficiência da 
fotografia.
Falo em eficiência aqui referindo-me ao conceito de foto eficiente desenvolvido por 
Milton Guran (1999) para caracterizar as fotografias que resultam no cumprimento do 
objetivo ao qual se propunha o fotógrafo que as captou. Buscando esclarecer tanto a relação 
da linguagem fotográfica com realismo e eficiência quanto sua importância no aspecto 
informativo (onde se inclui o fotojornalismo), Guran (op. cit.) destaca os seguintes 
elementos que vão ajudar a construir o significado e transmitir intenções através da 
fotografia, assim como os efeitos de realidade:
1) Composição: a composição fotográfica tem como objetivo conferir significação a cena 
a partir da disposição dos elementos plásticos percebidos através do visor. 
11E resultado da harmonização de diversos fatores de ordem técnica e de 
conteúdo, constituindo, na essência, o pleno exercício da linguagem 
fotográfica " (Guran, op. cit., pg. 23).
2) Enquadramento: o enquadramento é a seleção de uma parte da cena, um recorte da
realidade. No caso da foto jornalística, como ressalta Guran (op. cit.), 
devem ser evidenciados - ou enquadrados - os aspectos da cena que 
sejam notícia, com clareza e objetividade;
3) Momento: a escolha do momento é essencial para a significação pretendida para foto
e para a determinação da realidade da fotografia;
4) Luz: a luz é elemento determinante na fotografia. Sua intensidade, tipo e direção são
fatores importantes para o resultado de uma foto. “A luz é o que dá o clima 
(atmosfera) de uma foto, e isso já  é informação (Guran, op. cit., pg. 33);
5) Foco. Diafragma e Velocidade de Obturacão: além de serem ajustes técnicos e
operacionais da câmara são agentes de conteúdo já  que suas 
diferentes combinações determinam diferentes significações às fotos;
6) Objetivas: cada tipo de objetiva possui linguagem e função específicas e deve ser
utilizada de acordo com os objetivos da foto; a notícia no caso da foto 
jornalística;
7) Filme e Revelação: aspectos como sensibilidade (capacidade de registrar a luz),
contraste (diferença entre áreas mais e menos claras ou 
coloridas) e granulação (tamanho e forma dos grãos), assim 
como a ação dos reveladores - que podem ser contrastantes 
(revelando mais rapidamente as altas luzes) ou compensadores 
(revelando mais rapidamente as áreas de sombra), são fatores 
que interferem também no universo de representação da foto.
3.3 - A  FOTOGRAFIA COMO INTERPRETAÇÃO DA REALIDADE
Tendo em vista esses aspectos trabalhados até aqui com relação ao caráter de 
construção de realidade da fotografia toma-se evidente e lógica sua qualificação como 
instrumento de interpretação da realidade. Se admito que o fotógrafo se utiliza dos efeitos 
de realidade, das figuras de retórica, dos reconhecimentos culturais e do exercício da 
linguagem fotográfica como instrumentos de impressão de realismo e de transmissão das 
idéias e conceitos que vão determinar o universo de significação da foto, devo admitir 
também que a fotografia é uma interpretação da realidade. Fred Ritchin ressalta essa 
característica da fotografia em um artigo que reúne idéias defendidas por ele numa 
conferência ministrada na IBM:
“Cada fo to  é uma partícula de tempo e espaço escolhida entre um número 
infinito de outras possibilidades para representar a realidade num pequeno pedaço  
de papel retangular de duas dimensões. O ser humano que seleciona essa partícula  
e produz a imagem está interpretando uma situação de acordo com sua 
personalidade e inteligência e com graus variáveis de habilidade. As imagens 
resultantes desse processo podem ser reveladoras, sem qualquer sentido, ou 
erradas". (Ritchin, op. cit., p. 85).
0  que importa na afirm ação de Ritchin não é exatamente a conclusão, um tanto 
óbvia e j á  aceita, de que a fotografia não é a realidade em si, mas as implicações 
relacionadas à essa visão. Ritchin aponta, no trecho de sua palestra citado acima, para uma 
questão ética: o com prom isso do fotojornalismo com a verdade e as possibilidades de 
m anipulação da realidade pelos meios de comunicação.
O espaço para a m anipulação existe, na verdade, desde a tomada da fotografia. A 
escolha do m omento, do enquadramento, da luz, da objetiva, da postura da pessoa 
fotografada, do local da fotografia -  o exercício, enfim, da linguagem fotográfica e a 
utilização dos efeitos de realidade -  vão influenciar decisivamente o resultado da 
fotografia.
Assim como tam bém  serão decisivos os processos de edição, legendagem e 
adequação da foto ao texto da reportagem. É todo esse processo que vai, na verdade, 
determinar a significação de uma fotografia no contexto da reportagem e a proxim idade ou 
a distância que a m atéria venha a ter da realidade dos fatos narrados. Visto que todo jornal 
se guia por um a linha editorial relacionada em grande parte às suas ligações comerciais; e 
que cada fotógrafo, repórter e editor possui visões próprias de mundo, ficam claras as 
possibilidades de m anipulação e deturpação a que estão sujeitas as fotos de imprensa.
Quando Ritchin fala sobre o processo que resulta numa fotografia “reveladora, sem 
qualquer sentido ou errada”, ele se refere justam ente a todo esse caminho porque passa a 
foto desde a sua captação até sua publicação.
Por isso, Fred Ritchin prioriza a boa utilização da foto jornalística. Para o autor, o 
importante é a sensibilidade do fotógrafo em captar as nuances dos fatos que façam com 
que o leitor capte a verdade das notícias.
No entanto, segundo o autor, no fotojornalismo atual parece que a preocupação não 
tem sido utilizar de form a adequada e informativa a fotografia. O foco é sua simples 
adequação aos textos e aos objetivos dos donos de jornais. Utilizam-se fotografias apenas 
por hábito, como dizem as próprias palavras de Ritchin:
“Se começou a usar muito a fotografia nos últimos anos pela simples razão de 
que os leitores gostam, sem que nunca se soubesse exatamente o que fazer com ela. Boa 
parte do problema está aí: há muito pouca tradição na utilização da fotografia de 
maneiras significativas, relevantes”. (Ritchin, op. cit. p. 106).
E essa falta de com prom isso com a boa utilização se reflete, para o autor, na 
repetição constante do m esm o estilo de fotos, na publicação de fotografias que não se 
enquadram corretam ente aos temas das reportagens e, especificam ente no caso americano 
(e que pode perfeitam ente se estender a outros casos e países), na predom inância de visões 
preconceituosas e pouco conscientes do estilo de vida dos povos do Terceiro Mundo e na 
imposição dos conceitos de mundo americanos em retratos que envolvam outras culturas.
“Quando se pede a um fotógrafo americano um material sobre um dia na vida do 
Japão, ele quase sempre acaba fotografando lanchonetes da Kentucky Fried Chicken, 
a Disneylândia de Tóquio, máquinas de Coca-cola ou de Pepsi-Cola. Olhando para 
essas fotos pode-se perceber perfeitamente que eles deixaram sua própria cultura 
impressa no material que fizeram sobre uma cultura diferente. Eles não enxergaram a 
cultura japonesa, limitando-se a registrar os costumes como eles são nos Estados 
Unidos”. (Ritchin, op. cit.p. 103).
Em últim a instância, uma boa foto de imprensa parece ser aquela que tem como 
prioridade a informação tanto no momento em que o fotógrafo aplica os elementos de 
linguagem fotográfica e os expedientes de efeitos de realidade e significação já  
comentados, quanto no processo de edição que também imprime significado a imagem 
estabelecendo relação entre foto e texto e a importância que a imagem vai ter no contexto 
da m atéria jornalística em questão. O problem a, como bem coloca Ritchin, é que o 
fotojornalism o está muito m ais pautado pelo sim ples hábito e por interesses empresariais e 
políticos que pela informação
M eu próxim o passo, com base nas idéias de Ritchin e em todos os conceitos 
apresentados até a q u i , que nos conscientizam -  como diz o autor -  da tênue relação entre 
fotojornalism o e realidade e das diversas possibilidades de m anipulação de fotos de 
imprensa, será trabalhar exemplos das mais diversas manipulações realizadas em fotos 
publicadas em m eios de com unicação impressos.
3 .4 - A S  MANIPULA ÇÕES
Partindo de um princípio que vai no mesmo sentido que o de Ritchin (op. cit.), 
Isaac Antônio Cam argo12 defende os conceitos de olhar objetivo e subjetivo com relação a 
fotografia
“Se pelo olhar objetivo leva-se em conta alguns aspectos, típicos da fotografia, 
que a informam e conformam com uma alta dose de “real" como, por exemplo, a 
perspectividade e a especularidade, pelo olhar subjetivo, os enquadramentos, focos 
e a própria tomada do assunto denotam certas atitudes particulares ou escolhas 
subjetivas" (Camargo, op. cit. p. 2).
N o olhar subjetivo, segundo o autor, reside o potencial criador da fotografia e a 
possibilidade de trabalhar seus efeitos de sentido. Partindo da consideração dessas 
influências subjetivas que ocorrem no processo fotográfico como um todo, é possível 
avaliar os elem entos de construção de sentido que foram utilizados em um a foto de 
imprensa. Indo um pouco além -  e procurando acompanhar a argum entação de Camargo 
(op. cit.) -  pode-se dizer que o reconhecimento da subjetividade fotográfica abre espaço 
para um  dos efeitos de sentido mais discutidos em termos de fotojornalismo: a 
manipulação.
A m anipulação aparece, no escrito de Camargo, como um efeito de sentido porque, 
como diz o autor, todas as alterações que possam ser feitas na edição das fotos que 
acompanhem um a reportagem vão ajudar a construir a significação dessas fotografias, ou 
seja, o sentido do term o m anipulação não está restrito a alterações feitas intencionalmente 
com fins tendenciosos, mas é parte mesmo do processo e, às vezes, altera conteúdos sem a 
consciência dé quem 'a executa.
A m anipulação, para Isaac Camargo, antes de mais nada, diz respeito ao processo 
mesmo da comunicação. Há um destinador, ou seja, alguém que vai em itir a mensagem, 
acompanhando determinado fato e, a partir de técnicas específicas, o transmitindo a um 
destinatário com a intenção de que este creia na veracidade da informação e na importância 
de adaptá-la ao seu repertório pessoal de conhecimentos. Não se trata de defender aqui 
uma m anipulação passiva mas a intenção da instância destinadora em fazer com que seu 
ponto de vista seja aceito, algo que iria no sentido de uma manipulação persuasiva.
12 Gm M ídia im pressa e a m anipulação da fotografia para produção de efeitos de sentido -  texto 
apresentado na 8° Com pós (Encontro Anual da A ssociação Nacional de Programas de Pós-graduação em  
Comunicação) realizada em Belo Horizonte de Io a 4 de junho de 1999.
Essa intenção persuasiva perpassa todo o processo de produção de um periódico, 
sendo certam ente influenciada por questões pessoais das mais diversas que já  foram 
apontadas: o pensam ento do repórter, as idéias do editor e a ideologia do jornal com suas 
ligações com erciais e com os envolvimentos dos proprietários. Enfim, é toda essa série de 
fatores já  reconhecidam ente interferentes na realização de um jornal que dão margem à 
manipulação tendenciosa.
E a fotografia, em sua especificidade de utilização no jornalism o, se transforma 
num poderoso instrumento de persuasão e manipulação. Já vimos que a fotografia de 
imprensa carrega o status de comprovação do texto justam ente pelo pressuposto 
apriorístico de sua veracidade que nos remete ao conceito de arché fotográfico presente em 
Schaeffer (op. cit.). A credibilidade da fotografia está ligada ao fato de a imagem que ela 
apresenta ativar a m em ória do receptor no que diz respeito às suas próprias experiências 
visuais, relacionando-se também a conexão entre essa memória visual e o que sabemos 
sobre o m undo -  a nossa cultura.
Essa inter-relação é trabalhada para a criação dos diferentes efeitos de sentido de 
uma fotografia e pode gerar, conseqüentem ente, manipulações que desrespeitem os 
padrões de ética e honestidade. A relação imagem/texto que norteia o jornalism o 
obviam ente busca esse apoio na cultura visual e geral dos leitores para a transmissão de 
informações explícitas ou subliminares.
Dependendo da significação que se pretende imprimir a uma reportagem  pode-se 
cometer abusos como a deturpação de sentido ou a manipulação laboratorial de uma 
determ inada fotografia. N o texto de Isaac Camargo (op. cit.) e na obra de Giséle Freund 
(1976) encontram -se exemplos de utilização anti-ética de fotos de imprensa que nos 
permitem esboçar algum as categorias de m anipulação em fotojornalismo:
1) Manipulações na própria captação das fotos: Freund (op. cit.) cita nesse sentido as
fotos tiradas durante a 2a Guerra M undial. Não havia, 
nem no caso de fotógrafos de países que apoiavam a 
Alemanha, nem nos que estavam ao lado dos Aliados, o 
registro de derrotas sofridas ou de atrocidades 
cometidas com relação aos inimigos. Fato que se dava
não somente pela ação de censores, mas também pela 
falta de consciência dos próprios fotógrafos -  que 
acreditavam na propriedade das ações de seus 
governantes;
2) Manipulações com fins publicitários'. A obra de Freund (op. cit.) também trata desse
tipo de manipulação citando o exemplo da foto de uma 
menina canadense que era utilizada para fazer 
publicidade do exército do Canadá. Pela falta de 
interesse no recrutamento, um jornal solicitou à própria 
Freund que encontrasse, entre os integrantes do 
exército, uma menina que simbolizasse um a típica 
jovem  canadense. Freund tirou diversas fotos, mas 
somente as que interessavam ao exército foram 
divulgadas, sendo omitida inclusive uma que mostrava 
a menina trabalhando. E o resultado não podia ser 
melhor, pois a demanda de recrutamento cresceu, como 
era o objetivo;
3) Manipulação por justaposição: Giséle Freund (op. cit.) também conta uma experiência
própria nesse sentido. Algumas fotos que ela havia 
tirado mostrando as más condições de vida da 
população de numa região da Inglaterra onde se 
concentravam empresas as quais sofriam os efeitos da 
modernização foram utilizadas por um jornal americano 
junto a fotos da família real para ilustrar problemas 
ocorridos com a realeza e acabaram perdendo o sentido;
4) Na relação imazem-texto: Nessa categoria, aparecem fotos que Giséle Freund tirou de
imagens da Bolsa de Londres -  e que pretendia fossem 
apenas flashes -  mas acabaram sendo utilizadas por
jornais para ilustrar reportagens que falavam sobre perdas 
e sucessos financeiros relativos à Bolsa;
5) Cortes, modificações e manipulações laboratoriais: Nesse sentido, Isaac Camargo (op.
cit.) alerta que, embora o original das fotos não possa ser 
trabalhado laboratorialmente, é possível realizar isso com 
as cópias posteriores. Camargo cita como exemplo disso 
uma foto tirada por um fotógrafo da Associated Press 
mostrando um grupo de prisioneiros que trabalhavam  no 
M ississipi com colheita. A foto os m ostrava acorrentados 
pelos pés e pretendia ser um a denúncia, no entanto, 
quando da publicação, o editor do periódico resolveu 
cortar os pés acorrentados — o que mudou o sentido da 
foto.
N essa categoria, tam bém  se enquadram fotos que utilizam imagens deturpadoras de 
políticos (em posições bizarras por exemplo) ou casos históricos de eliminação de políticos 
contrários a determ inados sistemas por simples interesses escusos, como mostra o conjunto 
de imagens da Foto 7 a seguir, ou mesmo casos como o da foto de Lula publicada na 
Revista Isto É (edição 1293, de 13 de julho de 1994) onde “curativos” foram inseridos 
digitalmente, passando a imagem de um Lula no mínimo “nocauteado”. Esta foto (de 
numero 8 neste texto) estará presente na parte conclusiva do trabalho e as manipulações 
digitais são um dos temas da segunda parte da dissertação
versão oficial alterada na épocaLênin numa foto original. A




OS PROCESSOS ANALÓGICO E DIGITAL
4 . 1 - O S  DOIS PROCESSOS E M  S I
M inha intenção, nessa segunda parte do trabalho, é utilizar todos os conceitos e análises 
realizados na prim eira parte, centrada na fotografia e no fotojornalismo, no sentido de descobrir e 
apontar as diferenças entre os processos analógico e digital, seja em term os de natureza ou de 
grau.
Com o prim eiro passo, colocarei as características que diferenciam os dois processos em 
termos mesmo de realização da fotografia. Para isso, recorro à dissertação de mestrado de 
Alcebíades M uniz N eto (1999) que aponta esses diferenciais. Na argum entação de Alcebíades, os 
prim eiros três passos dos processos são exatamente iguais, passos esses que são a incidência da 
luz sobre o objeto, a reflexão dessa luz do objeto para o conjunto ótico da câm era e a organização 
desse feixe luminoso em direção ao suporte. Aqui surgem as diferenças, enquanto na fotografia 
analógica esse feixe de luz sensibiliza o filme, que é composto de um a emulsão a base de nitrato 
de prata; na fotografia digital o que é sensibilizado pela luz é um dispositivo acoplado à câmera 
que transform a em inform ação numérica a informação luminosa recebida.
Isso é claro para as imagens que são tomadas diretamente pela via digital em câmeras 
apropriadas, o que é diferente das imagens captadas pelo processo analógico tradicional e depois 
escaneadas para posterior trabalho em program as específicos de edição de imagem, que, por sinal, 
são as m ais com uns em se tratando de fotojornalismo, até porque esse tipo de procedim ento é bem 
mais barato do que o totalm ente digital. Nesse caso, haverá algum as especificidades as quais 
tratarei posteriorm ente.
M as é justam ente essa transformação dos dados luminosos em núm eros, a origem da 
polêm ica envolvendo o processo digital, pois com o ressalta Milton Guran (op. cit.), esse processo 
tom a a imagem m ais m aleável do que a analógica pela possibilidade de alteração desses dados 
numéricos através de program as de computador. Por isso, Guran (op. cit.) defende a idéia de a 
imagem digital ser diferenciada, em termos de nomenclatura, da fotografia para que as duas 
esferas fiquem  bem diferenciadas. É o que acontece, segundo o autor, no casos casos francês e 
americano em que as imagens digitais são denominadas, respectivamente, image numérique e 
eletronic image.
N a tentativa de tom ar claros os procedim entos e as diferenças que envolvem os dois 
processos, meu esforço, a partir de agora, será abordar como está sendo classificado o processo 
digital por autores que o tem tratado teoricam ente e as principais diferenças apontadas por esses 
mesmos autores entre a fotografia analógica e a trabalhada digitalmente.
4.2 -  O QUE É O DIGITAL
Em se tratando da conceituação do processo digital e de sua análise dentro da linha 
evolutiva dos processos de criação de imagens, os conceitos teóricos defendidos pelo francês 
Edmond Couchot (1996) têm baseado os escritos de vários outros autores que dissertam acerca da 
imagem digital.
Para Couchot, o processo digital perm ite pensar a imagem a partir de uma lógica de 
S im ulação  em contrapartida à lógica de R ep resen tação  que caracteriza a imagem analógica e 
vigora desde o m odelo perspectivista em voga a partir do Renascimento. A lógica da Simulação, 
segundo o autor, se instala como resultado de um processo que permitiu um domínio cada vez 
m aior sobre a imagem e atinge seu ponto alto com a digitalização, que permite o controle do 
próprio pixel, a m enor unidade de uma imagem. Das palavras do próprio autor surge a explicação 
para a defesa de sua teoria:
"Porque a lógica da Simulação não pretende mais representar o real 
com uma imagem, mas sintetizá-lo em toda sua complexidade, segundo leis 
racionais que o descrevem ou explicam. Procura recriar inteiramente uma 
realidade virtual autônoma, em toda sua profundidade estrutural e funcional.
(op. cit. p. 43).
Lucia Santaella (1994) considera a evolução da lógica produtiva da imagem de uma 
perspectiva que, como ela m esm a diz, segue um a linha similar a de Couchot, estabelecendo, no 
entanto, três -  e não dois como o autor francês -  momentos ou paradigmas da linha evolutiva dos 
processos produtivos de imagens, a saber: pré-fotográfico, fotográfico e pós-fotográfico. O 
paradigma pré-fotográfico seria composto pelas imagens artesanais, feitas à mão. “Entram nesse 
paradigma desde as imagens nas pedras, o desenho, a pintura, até a escultura" (op.cit. p.35). Do 
paradigma fotográfico fazem parte as imagens captadas a partir de um instrumento técnico
específico e que buscam captar fragmentos do mundo visível. Com as imagens digitais surge o 
terceiro paradigm a, o pós-fotográfico.
“Estas (as imagens digitais) não são mais, como as imagens 
óticas, o traço de um raio luminoso em itido p o r  um objeto preexistente — de um 
m odelo -  captado e fixado p o r  um dispositivo fotosensível químico (fotografia, 
cinema) ou eletrônico (vídeo), mas são a  transformação de uma m atriz de 
números em pontos elementares (os pixels) visualizados sobre uma tela de vídeo  
ou impressora". (SANTAELLA, op.cit. p . 35).
4.2.1 -  A QUESTÃO DA A UTO-REFERÊNCIA
Tendo em vista as idéias defendidas por Couchot e Santaella, tom a-se claro um dos 
principais conceitos utilizados pelos diversos estudiosos da área para diferenciar os processos 
analógico e digital de produção de imagens: a auto-referência. O fato de as técnicas digitais 
oferecerem a possibilidade da produção de imagens que não sejam captadas diretamente do 
mundo exterior tem levado grande número de autores a argumentar que essas imagens são 
desvinculadas da realidade. A esse respeito, Couchot (op. cit., p. 42), afirma:
“A realidade que a imagem numérica dá a ver é uma outra realidade: 
uma realidade sintetizada, artificial, sem  substrato m aterial além da nuvem  
eletrônica de bilhões de micro-impulsos que percorrem  os circuitos eletrônicos 
do  computador, uma realidade cuja única realidade é virtual. N esse sentido., 
p o d e-se  d izer que a imagem m atriz digital não apresenta mais nenhuma 
aderência ao real: libera-se dele. Faz entrar a lógica da figuração na era da  
Simulação". (COUCHOT, op. cit. p. 42).
Para Couchot, a única referência de uma imagem digital é o program a, o universo 
matemático que perm itiu a criação de um m odelo visível de imagem. Enfim , o referente não é 
mais o que é visível, mas sim o que é modelizável. Por isso, não podem os tratar uma imagem 
resultante de processos digitais como fazendo parte do universo da representação.
No entanto, mesmo autores que seguem a m esm a linha do pensador francês -  como Lucia 
Santaella -  consideram  exagerado não considerar imagens digitais como fazendo parte do 
universo da representação. Santaella defende que mesmo uma imagem sendo uma simulação, ela 
não deixará de ser representativa. Para André Parente (1994), o conceito de reprodução do real que 
tem acom panhado historicamente a imagem analógica não deve ser confundido com o conceito de 
representação.
Quanto a questão da auto-referência, Parente argumenta que não é apenas o fato de a 
imagem não ter sido captada do mundo exterior o determinante para considerá-la auto-referente, 
há imagens feitas por pintores, por exemplo, que são consideradas tão semelhantes a uma imagem 
real que parecem ser o próprio real, algo que também tem a ver com referência. Ou seja, antes de 
mais nada, é importante considerar que a referência tem relação com a representação de um objeto 
existente. E isso talvez seja mais importante do que pensar se o objeto esteve ou não diante da 
câmera no momento da fotografia. Afinal, o que tom a uma imagem verossímil é poder identificá- 
la com algo conhecido acreditando que aquilo aconteceu da forma como esta representado.
4.2.2- A  QUESTÃO DO SUPORTE E DA MEMÓRIA
Outro aspecto predom inantemente considerado pela maioria dos autores que trabalham os 
processos fotográficos analógico e digital diz respeito ao suporte. Na fotografia analógica, o filme 
é considerado um  registro material da cena fotografada , algo que existe como um a comprovação 
já  que os grãos de prata componentes do filme são sensibilizados pela emanação de luz do próprio 
objeto fotografado. Já no caso da imagem digital, não existe nenhum suporte material que registre 
a imagem, nada em que ela deixe seu “rastro”, seu suporte é a memória do computador que a 
armazena. Na verdade, não se trata de o suporte não existir, mas ele não está visível, disponível 
para a m anipulação e acaba, por isso, se tomando algo imaterial.
E essa imaterialidade do suporte acaba trazendo à tona também a discussão em tom o da 
m emória da imagem. Se na fotografia analógica há um suporte material que serve de arquivo da 
imagem -  denunciando inclusive possíveis m anipulações -  a imagem digital não fica arquivada 
materialmente, não deixa “rastro", já  que seu suporte tem como característica a imaterialidade.
4 . 2 . 3 - A  QUESTÃO DA MANIPULABILIDADE
O terceiro grande destaque dado pelos estudiosos na comparação entre os processos 
analógico e digital de produção de imagens concerne à questão da m anipulabilidade. A imagem 
digital, perm itindo o controle do pixel e desprovida de um suporte material, permite todo o tipo de 
efeitos e truques de m anipulação. E o que é mais grave, manipulações que não deixam nenhum 
tipo de marca já  que se trabalha com a perspectiva de um suporte imaterial.
M ilton Guran (op. cit, p. 106/107.) explica que a maior possibilidade de m anipulação surge 
justam ente pelo fato de a imagem digital ser produto da tradução de emanações luminosas em 
sinais eletrônicos que podem posteriorm ente ser trabalhados e modificados. O autor afirma: “Não 
existe uma imagem-matriz imutável, pois trata-se na verdade de uma imagem virtual e não de 
uma imagem analógica, aquela que e resultado de uma impressão indelével". É por isso que 
Guran propõem em seu texto que fotografia e imagem digital sejam diferenciadas inclusive em 
termos de nom enclatura, como acontece nos casos americano e francês: “Sendo essencialmente 
diversa da fotografia, não se justifica que a imagem digital seja chamada de fotografia". 
(GURAN, op. cit., p. 107).
PARTE II
CAPITULO V
ARTICULAÇÃO FOTOJORNALISMO E IMAGEM DIGITAL
Colocadas as diferenças entre os processos analógico e digital de produção de imagens 
apontadas com o as mais importantes pelos autores que têm se dedicado ao estudo desses processos 
-  principalm ente os que crêem ser a imagem digital um a ruptura em se tratando da evolução dos 
processos produtivos de imagens -  m inha intenção agora é utilizar os conceitos apresentados na 
prim eira parte do trabalho, com relação ao fotojornalism o e suas características, articulando-os 
com os aspectos diferenciais entre imagem analógica e digital apontados por teóricos da área. O 
objetivo é aplicar esse quadro diferencial à esfera fotojom alística em sua especificidade, buscando 
entender até que ponto a utilização da imagem digital pode afetar ou modificar a natureza da 
fotografia jornalística.
5.1 - A  UTILIZAÇÃO DO PROCESSO DIGITAL NO FOTOJORNALISMO
Prim eiram ente, pode-se afirmar, com certeza, que a utilização das técnicas digitais em 
fotojornalism o tem  sido cada vez maior, em que pese o pouco tempo de existência do processo 
digital. N o caso brasileiro, a imagem digital tem sido algo presente nos veículos impressos desde a 
década de 90 aproxim adam ente. Mas, aos poucos, a mídia impressa vem se adaptando ao universo 
da imagem digital, até porque ela oferece uma série de facilidades em termos de economia e 
agilidade do processo industrial.
Segundo as informações que pude levantar durante as entrevistas que deram origem aos 
estudos de caso que apresento em seguida, a utilização de m áquinas digitais para a tomada das 
fotografias pelo repórteres fotográficos ainda é restrita, na imprensa brasileira, a revistas e jornais 
de grande tiragem  e com redes de filiais espalhadas nos diversos estados do país.
Cláudio V ersiani13, editor de fotografia do Jornal Correio Braziliense, explica que nos 
casos desses grandes veículos,/o ganho de tem po proporcionado pelo digital é muito significativo, 
principalmente porque uma filial precisa passar fotografias para a outra ou para a sede dos 
veículos e isso precisa ser m uito ágil e cum prir os horários de fechamento. Segundo Versiani, no
caso de jornais de porte médio, como o próprio Correio Braziliense, o procedimento de praxe tem 
sido tirar as fotografias com equipamento analógico para posterior escaneamento e tratamento 
digital.14
5.2 -  O QUE MUDA NA ROTINA DO FOTOJORNALISMO COM O DIGITAL?
Wilson José Pedrosa, coordenador de fotografia da sucursal de Brasília do grupo Estado de 
São Paulo  ressaltou, em entrevista concedida a mim sobre o assunto15, uma das principais 
diferenças trazidas pela introdução da tecnologia digital na rotina das redações de jornais e 
revistas. Trata-se do fato de a utilização da imagem digital eliminar algum as etapas necessárias no 
processo analógico. O procedimento, então, se tom a mais rápido. O que é m uito importante em se 
tratando de jornalism o. Pedrosa afirma:
"Antes, o fotógrafo tinha que voltar com o filme, revelá-lo, para 
que, depois, a foto fosse adaptada ao jornal. Agora, ele sai com um laptop 
e um celular e transmite a foto diretamente para a redação. E um processo 
praticamente on-line".
Outra vantagem  apontada pelo fotojomalista diz respeito ao desenvolvim ento tecnológico. 
Wilson Pedrosa cham a a atenção para o fato de que a tecnologia digital vem se aprimorando 
rapidamente enquanto a analógica está praticamente estagnada em term os tecnológicos. Ele 
exemplifica dizendo que ainda não é possível sequer, para o fotógrafo que utiliza o processo 
analógico, verificar o resultado de seu trabalho antes da demorada revelação, enquanto no digital, 
ele já  sabe de antem ão o que está fotografando.
N a opinião de Cláudio Versiani, essa possibilidade de acom panhar o que esta sendo 
fotografado faz com que o profissional tenha mais possibilidade de arriscar uma boa foto, já  que o 
gasto de tempo e m aterial é muito menos significativo do que no processo analógico, quando 
havia uma preocupação muito grande com a economia de filme. No processo digital, fotos podem 
ser apagadas liberando o espaço de armazenamento de informações no equipamento. Wilson 
Pedrosa chega m esm o a afirmar: “Hoje em dia, fotografia analógica e digital j á  se equiparam em
13 Em entrevista realizada na sede do Correio Braziliense no dia 23 de outubro de 2000.
14 Vale lembrar que não foi possível realizar um levantamento mais detalhado sobre o histórico da introdução 
da tecnologia digital na imprensa brasileira pelo fato de ainda não haver nenhum registro, pelo m enos 
bibliográfico desse processo. Por isso, foi necessário recorrer a profissionais da área que também não tinham 
possibilidade de indicar com  a precisão necessária, com o se deu todo o processo.
,5 Entrevista realizada em Brasília no dia 3 de julho de 2000.
termos de qualidade de imagem, mas a tendência é a digital ultrapassar a analógica em breve 
neste quesito
E todos esses aspectos, de acordo com Pedrosa, fazem a fotografia digital ser muito mais 
vantajosa em term os de custo-beneflcio tanto para as empresas jornalísticas quanto para os 
fotógrafos. Cláudio Versiani dá um exemplo interessante para demonstrar a vantagem econômica 
que os veículos têm aderindo ao digital. “ Você pode, por exemplo, conseguir que o jornal de 
Domingo esteja na banca ainda no sábado, porque o processo de impressão final do jornal ganha 
agilidade, e isso abre novas possibilidades de negociação com os anunciantes". Isso sem contar a 
econom ia mesmo de material tendo em vista que o disquete do equipamento digital é bem mais 
durável que o filme. “Nós temos máquinas que utilizam o mesmo disquete desde que foram  
compradas e ainda eliminam o alto custo do processo de revelação que existia no equipamento 
analógico. ”, ressalta Denio Hurtado, fotógrafo do grupo Estado de São Paulo} 6
No que tange aos benefícios sentidos pelos departamentos de fotografia das redações, 
Versiani cita a com pra de fotos das agências de notícias que ficou muito facilitada com o processo 
digital. Hoje em dia, segundo ele, tom ou-se possível ter um preview  das fotos das agências, 
enquanto que antes era necessário comprá-las escolhendo um parâmetro de assunto, por exemplo, 
para depois ver como era a imagem selecionada.
5.3 -  E  QUANTO A O  FAZER FOTOGRÁFICO?
Para entender as diferenças existentes entre a forma de fazer fotografia nos processos 
analógico e digital, nada m elhor que consultar quem trabalha na área. André Dusek, repórter 
fotográfico e subeditor de fotografia na sucursal de Brasília da Revista Isto É, me concedeu 
entrevista17 falando sobre o fazer fotográfico das duas diferentes técnicas.
Um dos prim eiros aspectos apontados por Dusek é a questão da luz. Ele diz que as 
m áquinas digitais exigem que o fotógrafo dê m ais atenção a iluminação. “ 0  flash da digital, por  
exemplo, sempre estoura a luz. Por isso, é comum não utilizá-lo”, comenta o fotógrafo. Outro 
aspecto operacional lembrado pelo fotojom alista foi o foco, que é mais preciso no equipamento 
digital e exige uma atenção m aior por parte do profissional.
16 Afirmação feita em entrevista realizada na sede do Grupo Estado de São Paulo em Brasília, no dia 05 de 
setembro de 2001.
17 N a sede da Sucursal de Brasília da revista Isto E em 03 de julho de 2001.
Para Cláudio Versiani, editor de fotografia do Correio Braziliense, uma das sessões dos 
jornais que mais sentiram  diferença de linguagem quando a imprensa passou a utilizar a tecnologia 
digital foi a editoria de esportes. Ele ressalta que um mesmo tipo de lente chega a ganhar 30% de 
distância focal no equipam ento digital, o que perm ite realizar fotos mais fechadas e tomou 
possível aos fotógrafos de esporte estar mais atentos a detalhes, mostrando, por exemplo, a 
emoção do atleta e um pouco da vibração característica das práticas esportivas.
M as também há aspectos em que o digital ainda não manifesta certas nuances 
características do filme. André Dusek ressalta que o mais aperfeiçoado equipamento digital 
utilizado em jornalism o, a N ikon D l, ainda não perm ite que sejam feitas grandes ampliações com 
o mesmo padrão de qualidade da máquina analógica, apesar de serem perfeitamente aptas para o 
uso em jornalism o. Outro ponto interessante abordado pelo fotógrafo foi o fato de as máquinas 
digitais ainda serem meio desconhecidas. “Especula-se que o arquivo digital vá perdendo 
qualidade num tempo menor que o analógico, mas não há comprovações neste sentido” , afirma 
André Dusek.
A grande vantagem  do equipamento digital, para Dusek, diz respeito mesmo a agilidade já  
abordada anteriormente. Ele com enta que o fato de o fotógrafo poder enviar imagens on-line para 
redação facilita muito o trabalho e não introduz grandes modificações à relação fotógrafo-editor. 
Os fotógrafos, de acordo com André, sempre reclamaram da falta de atenção à sua opinião no 
m omento da edição e, em última instância, podem  até selecionar as que consideram as melhores 
imagens no m omento de enviá-las à redação, o que seria uma vantagem.
5.4 -  UM BREVE RELATO DE DOIS CASOS
Para uma m elhor compreensão de como a tecnologia digital vem sendo adaptada pela 
imprensa brasileira e também para que se tom e mais possível dimensionar o impacto que ela possa 
estar causando em term os de fotojornalismo, faço aqui um relato sobre a form a como a imagem 
digital vem sendo utilizada no jornal Correio Braziliense e na filial instalada em Brasília, do 
Grupo Estado de São Paulo.
Gostaria de enfatizar que essa pesquisa não tem a pretensão de ser um estudo de caso 
propriamente dito, o que exigiria que ela fosse muito mais extensa. Os relatos sobre a utilização da 
imagem digital nestes dois veículos vão mais no sentido de apoiar a minha tentativa de avaliar as 
diferenças introduzidas pela tecnologia digital em se tratando da fotografia de imprensa, sob a 
ótica dos processos em si.
Como digo desde a introdução desta dissertação, uma das dificuldades para qualquer 
pessoa que se interesse em pesquisar a imagem digital é o fato de não encontrar escritos que se 
dediquem a diferenciar os dois processos em termos técnicos mesmos, muito menos em se 
tratando do uso do digital em fotojornalismo.
Os dados apresentados aqui acerca da utilização da tecnologia digital nos departamentos de 
fotografia dos dois veículos foram obtidos no segundo semestre de 2001, a partir de entrevistas 
realizadas com fotógrafos e editores de fotografia de ambos os jornais. O Correio Braziliense e o 
Estado de São Paulo foram escolhidos por representarem duas realidades um pouco diferenciadas 
tanto em term os de circulação e tiragem, quanto de utilização da imagem digital.
O Correio Braziliense é considerado um jornal de porte médio, como afirma Cláudio 
Versiani (editor de fotografia do jornal), tendo em vista o número de exem plares impressos por 
dia. Já o Estado de São Paulo é um veículo de grande circulação que tem na filial de Brasília não 
só uma fonte de relato dos fatos que acontecem na capital do país, mas tam bém  um núcleo de 
abastecimento da agência de notícias do grupo, o que faz com que a tecnologia digital seja mais 
útil em term os de agilidade de comunicação com a central do grupo em São Paulo e de 
atendimento dos interesses dos veículos que utilizam os serviços da agencia. Fatores que, de 
acordo com Versiani (op. cit.), explicam o fato de o Estado de São Paulo utilizar câmeras digitais 
para captação de imagens, enquanto o Correio tira as fotos via processo analógico e 
posteriormente as processa via computador. Conheçamos melhor os dois casos:
5.4.1- O  CORREIO BRAZILIENSE
O Correio, como é conhecido em Brasília, é um dos jornais mais respeitados da capital do 
Brasil e um a das principais fontes de informações impressas sobre o que acontece na cidade que é 
o centro das decisões políticas do país para as outras unidades da federação. Com nome e 
referências de fundação herdadas do que é considerado o primeiro jornal da história do Brasil, 
editado em Londres por Hipólito da Costa ainda no século XVIII, o Correio conquistou um 
patrimônio de credibilidade que também determina a sua escolha como parte integrante deste 
estudo.
Cláudio Versiani, editor de fotografia do veículo, diz, na entrevista já  citada, que a 
digitalização de imagens, depois da captação via equipamento analógico, tem sido um 
procedimento adotado no jornal desde 1994. Ele explica que as primeiras possibilidades de largo 
acesso às imagens digitais aconteceram durante a Copa do M undo de Futebol de 1994, com as 
fotografias do evento distribuídas pelas agências internacionais de notícias. "No entanto, não 
tínhamos a disponibilidade técnica para utilizar estas fo to s” — comenta Versiani.
De acordo com o editor de fotografia, os equipamentos digitais ainda não fazem parte da 
rotina do jornal justam ente pelo fato de o Correio Braziliense ser um veículo de porte médio, que 
não convive com exigências de tempo tão restritas quanto os impressos de grande tiragem. "O 
equipamento digital proporciona uma economia de mais ou menos 35 minutos no processo por 
eliminar a revelação, a edição no negativo, a copia e o escaneamento. E um tempo muito 
significativo em se tratando de um veiculo de grande p o rte”. Versiani informa, entretanto, que o 
Correio tem projeto para a utilização de equipamento digital, mas sem  definição de tempo por 
haver outras prioridades.
E o que pensa Versiani acerca dos impactos sentidos pelo fotojornalismo, principalmente 
em termos de credibilidade e qualidade de informação, com a introdução do digital? Para ele, o 
problem a passa necessariamente pela questão ética: “Existem possibilidades de se manipular mais 
e com mais perfeição, o ponto é a maneira de utilizar o digital", afirma Versiani. Por isso, 
conforme explica o próprio editor de fotografia, o Correio Braziliense adota algumas normas 
éticas no que tange a m anipulação de imagens via processo digital.
As regras consistem  principalmente na imposição de limites de m anipulação no que diz 
respeito as matérias de conteúdo informativo do jom al, nas quais não são permitidas, por exemplo, 
introduções de elem entos que não existiam na imagem original. "Este tipo de procedimento só
pode ser feito em imagens ilustrativas como as que aparecem no ‘Coisas da Vida", um caderno de 
comportamento e variedades do jornal. Isso não só porque ele veicula esse tipo de conteúdo, mas 
principalmente porque fica  bastante evidente que esse tipo de imagem é ilustração.", explica 
Versiani.
Além disso, de acordo com o editor, no Correio Braziliense, mesmo nos casos das imagens 
ilustrativas, é obrigatório que apareça a designação “modificação de imagem ”, avisando que 
ocorreu manipulação. Aliás, Versiani chama a atenção para o fato de o Correio Braziliense adotar 
outros procedim entos de ordem ética que não são rotineiros em parte da imprensa. As fotos de 
arquivo estampadas no jornal sempre aparecem identificadas, inclusive com a data em que foram 
tomadas e os fotógrafos das agências recebem credito nominal. A m aioria dos jornais apenas 
identifica a agência nas fotos que vão para a edição final.
5.4.2- O  ESTADO DE SÃO PA ULO
Se anteriormente me referi ao patrimônio de credibilidade como uma das explicações para 
o aparecimento do Correio Braziliense como um dos veículos de comunicação escolhidos no 
sentido de colher os dados aqui apresentados, o mesmo quesito vale para o Estado de São Paulo. 
O “Estadão”, como é conhecido, pode ser considerado hoje um dos jornais mais respeitados do 
país em termos de texto informação e já  se transformou numa fonte de referência em se tratando 
da imprensa brasileira. A specto que também é determinante para a grande circulação dos jornais e 
para a diversificação dos negócios com a criação da Agência Estado.
Tendo em vista todos esses fatores, a adoção da tecnologia digital acabou até se 
transformando num a necessidade, conforme explica Denio Hurtado, fotógrafo e subeditor de 
fotografia do grupo Estado (em  entrevista já  citada): “Principalmente em se tratando da agência, 
a liberação rápida de informação para outros veículos é um imperativo pela necessidade de 
divulgar os fatos em primeira m ão”. Por isso, apesar de o grupo utilizar fotos trabalhadas via 
computador depois de tiradas pelo processo analógico desde os anos 90, somente em 2000, 
ocorreu a adoção dos equipam entos digitais e, hoje, os dois processos são utilizados de forma 
simultânea.
Em se tratando da forma como a tecnologia digital é utilizada no departamento de 
fotojornalismo do Estadão, existe também, a exemplo do que foi narrado quanto ao caso do 
Correio Braziliense, uma espécie de código de ética interno que prevê, inclusive, punição para o
fotógrafo que desrespeitar as normas. Em seu conjunto, as regras desse código que apesar de não 
estar escrito é bem conhecido dos fotógrafos, assim como no caso do Correio, vão no sentido de 
preservar a credibilidade da informação.
N o Estado de São Paulo, também não é permitido proceder alterações nos dados 
informativos de um a foto. As modificações permitidas têm o intuito de fazer com que as imagens 
impressas no jornal sejam de boa qualidade. No geral, procedimentos que já  eram adotados antes 
da existência do Photoshop, como o corte para a adequação de espaço, e correção de imperfeições 
de foco ou iluminação. Aliás, mais uma vez, a semelhança com o Correio Braziliense, que 
também adota procedim entos de alteração de imagem que vão neste sentido.
5 . 5 -  UMA TENTA TIVA DE ANÁLISE BASEADA NOS RELA TOS
N esta parte do trabalho, procuro transform ar as informações obtidas a partir dos relatos 
antes apresentados acerca da utilização da tecnologia digital nos departamentos de fotojornalismo 
do Correio Braziliense e do Estado de São Paulo, em dados que contribuam para uma tentativa de 
análise do que a imagem digital representa em seu uso no universo da fotografia de imprensa e 
suas diferenças com relação ao processo analógico. Para isso, resgato as categorias elencadas neste 
trabalho quando procurei definir o digital, a partir das características apontadas por autores que 
vem se dedicando a estudar a imagem digital como definidoras desta categoria de imagem.
A idéia é resgatar estes conceitos, relacionando-os com a base de definição do 
fotojornalism o utilizada nesta dissertação e com os dados colhidos nos dois jo rnais acima citados 
no que tange a rotina de utilização da imagem digital nas redações dos veículos de comunicação 
impressos. Deixo claro que esse esforço de articulação de conceitos visa permitir o 
estabelecim ento de diferenciações entre os processos analógico e digital de captação de imagens 
no sentido técnico. Antes de mais nada, me interessa entender o que diferencia tecnicamente os 
processos, justam ente porque existe carência de bibliografia na área de imagem que procure 
com preender sob que aspectos os dois processos são diferentes tecnicamente.
E penso que uma tentativa de entendimento neste sentido é o passo inicial para estudar 
qualquer outro tem a relativo às imagens analógica e digital. Por isso, procuro realizar esse esforço 
sem me arrogar o papel de completar a análise diferencial acerca dos aspectos técnicos dos dois 
processos, apenas procurarei apresentar as diferenças que me foi possível concluir existentes a 
partir da pesquisa bibliográfica e das entrevistas realizadas.
Passem os, então à recuperação das características apontadas para a imagem digital por 
estudiosos do tem a (e que foram apresentados em seção anterior deste trabalho), procurando ter 
em vista os aspectos em que a imagem digital se diferencia da analógica, principalmente no que 
diz respeito a questões técnicas, e os reflexos que essas diferenças provocam em se tratando da 
utilização da tecnologia digital na esfera do fotojornalismo.
5.5.1- A  AUTO-REFERÊNC1A
Segundo M ilton Guran (op. cit.), em concordância com outros autores, a aplicação do 
conceito da auto-referência às imagens digitais diz respeito ao fato de a tecnologia digital permitir 
a criação de fatos que não existiram. Uma idéia que tem relação estreita com um conceito 
explorado por A lcebíades M uniz N eto18.
Trata-se da Infografia, um tipo de procedimento que se situa no terreno das artes gráficas, 
mas que m escla desenho e fotografia. ]sso porque, no caso da Infografia, técnicas já  existentes na 
fotografia com o a fotom ontagem, o retoque e a fotocolagem são levadas ao nível da linguagem. 
São exercícios baseados nesses três tipos de atividade que vão originar uma imagem nova19.Ou 
seja, o fotógrafo vai reunir partes de duas imagens diferentes, por exemplo, para dar origem a uma 
terceira imagem, o que possibilita a criação de uma cena que não existiu. Um exemplo desse tipo 
de procedim ento é a foto (Foto 9 na próxima página) apresentada por Fred Ritchin (op. cit.) que 
“uniu” por meio de técnicas computadorizadas os atores Tom Cruise e Dustin Hoffman numa 
m atéria publicada na revista Newsweek sobre o filme “Rain M an”. Um dos atores tinha sido 
fotografado em N ova Iorque e o outro no Havaí.
É justam ente com base nessa possibilidade de criação de imagens que autores como 
Couchot (op. cit.) defendem que a imagem digital seria auto-referente. N o entanto, como bem 
ressalta André Parente (1994), o conceito de referencia não diz respeito somente ao fato de uma 
imagem ter sido resultado da captação de uma cena que esteve diante de uma câmara fotográfica, 
mas tam bém, ao fato de essa imagem fazer parte do universo referencial de quem a observar. Por 
isso, a aplicação do lógica da Simulação para o universo das imagens digitais, defendida por 
Couchot, com base justam ente na possibilidade de criação de uma imagem que não tenha estado
18 Em O  F otojornalism o na era digital. Trabalho apresentado a título de dissertação de mestrado para a 
Faculdade de Comunicação da UnB em 1999.
19 Conforma entrevista concedida a mim pelo fotógrafo Duda Bentes no Centro Universitário de Brasília em 
11 de agosto de 2000.
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diam te da câmara, não se justifica, porque essa imagem não deixa, na m inha opinião, em acordo 
corm Parente, que essa imagem não fará mais parte do universo da representação20.
Em se tratando de fotojornalism o, mesmo em se considerando que um a fotografia utilizada 
na im prensa fosse totalmente produzida a partir do processo digital, ela ainda iria se referir ao 
muindo visível. Porque essa referência ao mundo visível é uma preocupação que faz parte do 
prim cípio que rege a utilização da fotografia na imprensa que, como vimos com base em Scaheffer 
(op>. cit.), faz da imagem uma comprovação do texto. Se uma fotografia que não guarda nenhuma 
relaação com o mundo visível fosse estampada em um jornal, ela seria encarada como inverossímil 
por- qualquer observador e esse caráter comprobatório dos fatos atribuído a fotografia não teria 
razão  de ser, o que afetaria e muito o principio do fotojornalismo, até mesmo em sua relação com 
o teíxto.
Talvez por isso, se levarmos em consideração o que apresento nos relatos dos casos do 
Con-reio Braziliense e do Estado de São Paulo, podemos perceber que ainda tem vigorado nas 
redações certas normas que visam regulamentar a utilização de ferramentas digitais tendo em vista 
o p>rincípio de credibilidade da fotografia de imprensa e dos próprios veículos, que estão 
inteiressados na m anutenção de todo o patrimônio de fidelidade aos fatos atribuído ao jornalismo.
Ou seja, se pensarm os unicamente no aspecto técnico, veremos que essa é um a diferença 
entrre os processos analógico e digital. A possibilidade de criar uma cena por fotomontagem é uma 
noviidade trazida pela tecnologia digital que, como se percebe, vai ser regulada de acordo com os 
prinicípios éticos de cada veículo e que não provoca alterações no universo representativo da 
im agem . Isso porque, mesmo gerada a partir de cálculos matemáticos, ela guarda a preocupação 
de rtepresentar -  ou se referir -  ao mundo visível.
N ão se trata de rejeitar a idéia que o digital perm ita a criação de imagens que não tenham 
referrência a cenas que estiveram diante da câmera e, em última instancia, apenas contesto que isso 
as dtesvincule do universo da representação, até mesmo porque o observador da fotografia de Tom 
Cruiise e Dustin Hoffman, que cito anteriormente como exemplo de imagem criada em 
com|putador, vai dispensar a ela o m esm o olhar que dispensaria a que fosse resultado de uma cena 
que (estivesse diante de uma câmara, porque a imagem tem similar em seu universo referencial.
20 Erm se considerando um conceito de representação que ju lgo aceitável e que considera a representação 
como) algo que toma o lugar de outra coisa. Um belo exem plo disso, como defende André Parente (1994), é a 
lingutagem, que estabelece um vínculo entre palavra e objeto que a primeira acaba sendo tomada pelo segundo 
como) forma de representá-lo.
É inegável que a Infografia faz com que esse tipo de procedimento seja feito de uma forma 
muito mais ágil e fácil nas redações dos jornais, mas certamente o caso dos atores americanos 
pode ser comparado ao exemplo do jornal americano “Evening Graphic” apresentado por 
Alcebíades M uniz Neto (op. cit.). Trata-se de um polêmico caso, ocorrido ainda na década de 20, 
em que o m arido queria anular o casamento por não saber que a esposa tinha sangue negro antes 
de oficializar a união. Durante o julgam ento em torno da questão, a esposa teria, em algum 
m omento, ficado parcialm ente nua para evidenciar sua cor de pele, uma ousadia para a época. Mas 
a imprensa não tinha acesso ao julgam ento e a saída encontrada pelo “Evening Graphic” para 
ilustrar a situação foi montar uma fotografia da tal cena utilizando uma m odelo seminua e publicá- 
la como original e crível (Foto 10 na seqüência).
Por isso, acredito que estamos diante de um limite ético. Afinal se procedimentos de 
fotomontagem e fotocolagem, como os apresentados no exemplo, se tomaram  mais simples e 
rápidos de serem executados, vai depender da consciência de cada profissional ou veículo utilizar 
desse expediente com finalidades tendenciosas.
J-5 , 2 -  SUPORTE E MEMÓRIA
Quando nos referimos às questões de suporte e de memória, no universo das técnicas 
digitais de produção e m anipulação de imagens, talvez estejamos diante dos aspectos em que é 
percebida a maior diferença em se comparando a imagem digital à analógica, principalmente 
porque a imagem digital está desvinculada da existência do filme, que caracterizava o processo 
analógico.
Neste caso, não é mais possível ver o local onde a imagem está registrada como ocorria 
com o filme, o que nos coloca diante das conseqüências óbvias de uma m udança de suporte. A 
imagem agora fica registrada num disco rígido ou fiexível, que é diferente do filme por não 
possuir a mesma m aterialidade, ou não estar tão acessível materialmente quanto o filme, no qual a 
imagem podia até mesmo ser visualizada.
Em se tratando especificamente do suporte, existe também uma modificação na natureza 
do equipamento utilizado a partir do momento em que a fotografia tenha sido escaneada ou 
captada digitalmente, o que quer dizer que a atuação do profissional sobre a foto vai ser feita de 
uma forma diferente. Se no processo analógico era realizado todo um processo de revelação do 
filme, agora a imagem vai ser trabalhada a partir de comandos computadorizados.

Se observarmos, inclusive, os depoimentos dos diversos profissionais nas entrevistas 
apresentadas neste trabalho, veremos que a diferença de suporte é um dos aspectos mais 
com entados no que diz respeito às diferenças entre os processos analógico e digital. A agilidade 
tãO' comentada por eles pela facilidade com que um fotógrafo, munido de um telefone celular e um 
cormputador portátil, pode passar imagens direto da rua para a redação e também a maior rapidez 
pro>porcionada pela eliminação do processo de revelação do filme são características deste novo 
suporte
E são esses mesmos aspectos: não existência do filme e mudança de natureza do suporte, 
que vão também provocar discussões no que tange a questão da memória. O filme era um registro 
imutável da imagem que, portanto, garantia sua memória, inclusive no que tange a manipulação, 
pois as modificações realizadas em uma imagem podiam ser garimpadas a partir do filme que a 
registrava. Com a tecnologia digital e seu novo suporte, esse registro acessível materialmente não 
existe mais. Isso sem contar que estamos diante de um suporte mais maleável, já  que a imagem e 
transform ada em números e pode ser modificada a partir de comandos processados via 
computador.
5 . 5 . 3 -  MANIPULABILIDADE
É lógico que, em se admitindo que a imagem digital t’em um suporte m ais maleável, temos 
que considerar que aumentam também consideravelmente as possibilidades de modificações e 
m anipulações que esse novo suporte permite sejam realizadas na imagem.
No entanto, de acordo com os exemplos vistos na primeira parte dessa dissertação, a 
m anipulação também esta inegavelmente presente no processo analógico. Um bom fotógrafo 
saberia realizar algumas manipulações durante o processo de revelação da foto, que mesmo em se 
considerando o filme como uma prova de existência da cena fotografada e um “rastro” de qualquer 
manipulação, poderiam passar praticamente despercebidas, pelo menos ao olho do observador 
comum.
Ou seja, mais uma vez, parece mais sensato defender que o grau de manipulabilidade das 
imagens digitais é maior que o das imagens analógicas e não que as prim eiras permitem todo o 
tipo de manipulação que as ultimas não possibilitavam. Nesse sentido, Wilson José Pedrosa 
declara:
“As manipulações que são fe ita s  nos laboratórios digitais, 
também poderiam  ser realizadas no químico. Apenas seria  um processo  
mais demorado e complicado. Há muitas histórias nesse sentido. Muitos 
fotógrafos, p or exemplo, que iam cobrir fu tebo l e não tinham imagem do  
gol, utilizavam uma moeda e procedim entos especiais de luz p a ra  criar a 
fo to  desejada. E o que é mais interessante, ninguém notava, ao contrário  
do que as pessoas pensam quando fa lam  na manipulação digital dizendo  
que a  analógica era perceptível ”.
A grande diferença apontada, no caso das m anipulações digitais em comparação com as 
realizadas no processo analógico reside no fato de que o digital permite alguns expedientes de 
moidificação de imagem que não eram possíveis no analógico -  o que obviamente inclui a 
perspectiva de se trabalhar a fotomontagem e a fotocolagem a nível de linguagem fotográfica, 
conform e comentei anteriormente -  além de tornar mais difícil a detecção de possíveis 
m anipulações pela não existência do filme que, como mencionei acima, é tido como um registro, 
um “rastro” da imagem, onde ficariam perceptíveis as m anipulações. Nesse sentido, Milton Guran 
(op. cit. P. 108) comenta: “Convém enfatizar que a manipulação da cópia feita  tradicionalmente 
no laboratório, no trabalho corrente do jornalismo, não substitui pessoas nem ambientes, por 
exemplo."
Cláudio Versiani, na já  citada entrevista, admite que existem m aiores possibilidades de 
m anipulação e que o processo digital torna a execução desse tipo de procedim ento mais rápida e 
fácil. No entanto, ele concorda com Denio Hurtado e Ed Ferreira, fotógrafos do Estado de São 
Paulo, e também com Wilson Pedrosa, no sentido de que muitas dessas manipulações também 
eram realizadas em laboratório.
Isso sem contar um aspecto colocado por Adalberto Diniz, representante do Departamento 
de M obilização dos Jornalistas de Imagem da FENAJ -  em entrevista realizada em Brasília, na 
sede da FENAJ, no dia 02 de dezembro de 2001 -  no que diz respeito a concorrência característica 
da imprensa atualmente. Um veículo acaba denunciando manipulações realizadas por outro, até 
mesmo porque, se algum jornal publicar uma imagem alterada, a original acaba aparecendo em 
outro e há o interesse em “desmascarar” o concorrente para abalar a credibilidade.
Aspectos que fazem com que, na opinião de Diniz, as denúncias de m anipulação sejam até 
mais rápidas que naqueles antigos casos, como os das eliminações de líderes russos que sumiram 
das fotografias oficiais pelo simples desejos dos revolucionários que derrubaram o czarismo 
naquele país. Fato que passou despercebido durante décadas.
téc.nicas introduzidas pelo digital, em primeira instância, imprimem agilidade e rapidez ao 
fotojornalism o.
Em se tratando da discussão acerca do abalo que sofreria o fotojornalismo no aspecto 
credibilidade, acredito que estamos diante de um impasse que tem um viés cultural muito 
im portante. Conforme os conceitos que explorei neste trabalho quando tratei da recuperação 
histórica do surgimento da fotografia e de sua introdução na imprensa, é facilmente perceptível 
que a fotografia de imprensa é, de certa forma, herdeira da vinculação entre fotografia e realidade. 
A fotografia surgiu como uma forma de registrar mecanicamente o mundo, o que era tido como 
um a garantia de realismo.
Da mesma forma, a fotografia de imprensa, como bem ressalta Giséle Freund (1989), fez 
com  que os jornais se tomassem  uma janela para o mundo, as fotografias eram uma forma de 
visualizar a realidade através da imprensa. Por isso defendo que o fotojornalismo tenha, de alguma 
forma, herdado o patrimônio de credibilidade que a fotografia tinha por ser considerada esse 
registro mecânico da realidade. Creio que as discussões em tomo do ábalo que as técnicas digitais 
venham  a causar à credibilidade do fotojornalismo diz respeito ao que culturalmente é tido como a 
garantia de realismo da fotografia de imprensa: o fato de as imagens presentes nos jornais serem 
resultado da emanação de luz de um objeto do mundo visível. Essa era o aspecto que fazia crer 
que a realidade estava presente nas imagens e que as fotografias podiam ser utilizadas como 
com provação do relato textual dos fatos.
Não é possível ainda determinar com clareza os rumos que a imagem digital vai tomar e 
nem os novos direcionamentos que possa dar à pratica do fotojornalismo, mas pode-se afirmar que 
toda a discussão que sua utilização nas redações de jornal tem provocado é salutar. Afinal, a 
fotografia de imprensa passa por uma boa oportunidade de auto-avaliação, já  que, de certa forma, 
o fato de a imagem analógica ser resultado de uma cena que existiu diante de uma câmera acabava 
deixando esquecidas não só as possibilidades de manipulação permitidas pelo processo analógico, 
mas a importância da fotografia para o conteúdo e a significação da notícia que é dada durante o 
processo de edição das reportagens. Afinal, uma matéria jornalística tem seu conteúdo 
estabelecido a partir da relação entre fotografia e texto, como procurei defender a partir da 
utilização dos conceitos de Schaeffer (op. cit.) na parte desta dissertação em que procuro 
caracterizar o fotojornalismo.
A polêm ica em torno da utilização da tecnologia digital nas fotografias de imprensa tem 
m uito a ver com o fato de as maiores possibilidades de manipulação presentes no digital 
provocarem uma discussão em tom o do realismo do fotojornalismo. Um debate que, acredito, 
deveria ter sido anterior, porque as garantias de verdade sobre as quais se apoiava o fotojornalismo 
são, no mínimo, discutíveis se considerarmos que uma simples legenda ou a utilização de um 
determinado tipo de lente, como veremos no caso da Foto 11 a seguir, pode fazer com que uma 
imagem tenha um significado muito diferente do que deveria realmente ter. O que demonstra que 
realismo não está unicamente vinculado ao fato de uma fotografia ter sido resultado do registro da 
emanação de luz de um objeto, ele depende também da utilização que for feita dessa imagem e até 
mesmo da intenção do fotógrafo no momento da tomada da fotografia.
Na verdade, conforme defende Fred Ritchin, o que realmente conta para um bom fotojornalismo é 
a questão ética, o comprometimento das pessoas responsáveis pela produção das notícias com a 
divulgação da verdade, que acaba sendo mais importante que as técnicas utilizadas para a 
produção das fotos. Sem isso não haverá fotos verdadeiras, pois o fotojornalismo é, na verdade, 
um espaço de circulação de idéias e é a utilização ética desse espaço que determina a divulgação 
de fatos com veracidade ou não. Voltando a utilizar as idéias de Wilson Pedrosa: “se o fotógrafo 
estiver com má intenção, ela já  irá rejleti-la no momento da tomada da foto, não vai esperar para  
manipulá-la depois".
Com a intenção de discutir de uma forma mais apropriada essa questão ética em tom o do 
fotojornalismo e da imagem digital , apresento, no próximo tópico, alguns exemplos trabalhados 
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O grande problema levantado por Ritchin (op. cit.) ao analisar todos estes exemplos é justamente 
e, mais uma vez já que venho insistindo neste ponto, a falta de consciência ética e de compromisso 
por parte dos editores responsáveis pela divulgação do material fotográfico que fica claro nas 
justificativas que foram apresentadas a Ritchin para a publicação das imagens alteradas sem 
nenhum tipo de aviso ao leitor. Os depoim entos dos editores responsáveis pelos casos de 
adulteração apresentados no livro de Ritchin demonstram que eles não vêem problema na 
alteração de fotos das áreas de arte e gastronomia, por exemplo. Uma prova da absoluta falta de 
compromisso com o leitor.
Há, inclusive, um caso brasileiro exemplar neste sentido citado por Milton Guran (op. cit.) 
Um jornal do interior do Paraná, a Gazeta do Paraná, se atribuiu o direito de eliminar o 
governador do Estado de uma foto que ilustrava uma reportagem sobre a abertura dos Jogos da 
Natureza, nas cataratas do Iguassu. O motivo? O governador é persona non grata jun to  à direção 
da empresa.
Procedimento idêntico ao que era adotado para tirar de cena figuras indesejáveis das 
fotografias de divulgação dos antigos regimes totalitários e uma próva de que o problema não são 
os procedimentos digitais que, como ressaltou André Dusek ao me conceder entrevista, apenas 
facilitam as alterações e permitem realizá-las com maior perfeição. Se bem que, às vezes, fique 
difícil diferenciar a alteração feita em laboratório da realizada via computador, conforme nos 
mostra a Foto 7 em anexo, que tem no primeiro passo a imagem original, no segundo, a alteração 
feita em laboratório e, no terceiro, a feita digitalm ente.21
O que procuro demonstrar com esses exemplos é que as técnicas digitais estão na realidade 
nos colocando diante de um impasse que diz respeito ao próprio fotojornalismo: a tênue relação 
que este guarda com a realidade. O que preocupa quando analisamos as diversas formas de 
manipulação aqui apresentadas é o fato de os profissionais as terem praticado da forma mais 
escrachada possível, sem a menor preocupação com os leitores. Um desrespeito que não é 
característico do processamento digital da imagem, mas da falta de ética dos profissionais tão 
ressaltada por Fred Ritchin (op. cit.).
Mesmo que a Gazeta do Paraná não tivesse os meios para eliminar o governador Jaime 
Lerner da foto, a não ser pelas técnicas digitais, certamente ela trataria de prejudicar a imagem 
dele no processo de edição da fotografia estam pada no jom al. Afinal, a justificativa do jornal
"21 ,
‘ Caso apresentado também por A lcebíades Muniz N eto (op. cit.)
deixa claro que a atitude só levava em consideração o interesse da direção do veiculo e não tinha 
nada a ver com respeito pelo público do jornal.
Não se trata de relegar a segundo plano a im portância que têm as novas possibilidades 
trazidas pelo digital, principalm ente no que diz respeito a manipulação, apenas vale lembrar que, 
como já  disse anteriormente, muitas dessas alterações já  eram possíveis e realizadas em 
laboratório químico. E claro que a tecnologia digital, facilitando as manipulações, acaba se 
transform ando numa ferram enta mais potente e ágil a serviço dos profissionais que relegam a ética 
a segundo plano, o que faz com que seja mais urgente a definição de critérios éticos para o 
fotojornalismo. O texto de Guran (op. cit. p. 109) tam bém  dem onstra a falta de preocupação ética 
dos profissionais quando o autor com enta a Foto 15 neste trabalho:
“E célebre o caso da revista norte-americana National 
Geosraphic (Vol. 173, n. 4, abril de 1988) que juntou digitalmente uma 
foto do Presidente Reagan olhando o relógio, com uma outra de 
Gorbaschev fazendo um gesto igual, e ainda uma terceira da Praça 
Vermelha em Moscou de fundo, para anunciar na sua capa o fim da 
Guerra Fria. Ora, que editor de uma revista séria teria coragem de 
anunciar por escrito que o presidente dos Estados Unidos se encontrou 
com o secretário-geral da então URSS sem que esse encontro tenha 
efetivamente se dado? "
Afinal, com o afirma M ilton Guran, em concordância com  a obra de Fred Ritchin e com o 
que procurei dem onstrar abordando as diferenças técnicas entre os dois processos e apresentando 
os exemplos acim a sob a perspectiva da ética: “N a prática, a  questão é mais ética do que técnica. 
Não é o processo digital que está em causa, mas a maneira como é utilizado 
(Guran, op. cit. p . 111).
FOTO 15
C O N SID E R A Ç Õ E S FIN A IS
A foto de Lula (Foto 8 deste trabalho) publicada na capa da Revista Isto É em julho 
de 199422, vai me apoiar na elaboração da conclusão de meu trabalho. Os curativos que 
aparecem estam pados no rosto de Lula foram “ inseridos” digitalm ente e, na minha opinião, 
a fotografia serve para que eu tente recuperar os conceitos presentes e as idéias defendidas 
até aqui.
Se observarm os a imagem com cuidado, fica claro que, conform e defendi durante o 
todo o texto, a fotografia é apenas um aspecto do universo de construção de significado que 
é inerente ao jornalism o. A idéia de que Lula esteja “ machucado” está presente não só na 
fotografia, reflete-se também na legenda que a acompanha e, certamente, pode ser 
percebida também no texto da reportagem interna publicada na revista. Já que, como 
ressalta M uniz N eto (op. cit.), e como também explanei neste trabalho, a fotografia 
jornalística é um cam po de significados trabalhado paralelamente ao texto. A leo muito bem 
expresso na fam osa foto de Jânio Quadros anexa a este texto (Foto 16, na próxim a página).
O que tudo isso nos demonstra é que as manipulações digitais feitas na fotografia de 
Lula foram apenas um instrumento de apoio para que a revista pudesse se utilizar da 
matéria como uma form a de expressar o seu pensamento com relação a figura de Lula. Há, 
na verdade, todo um jogo de estratégias para que seja transm itido aos receptores um 
determinado conteúdo manipulado.
Ou seja, esse é um belo exemplo para corroborar o que digo quando falo que a 
grande questão em fotojornalismo é a ética. A lgo que é pessoal e, no caso do mundo dos 
meios da com unicação, dependente de um jogo constante de interesses. A ética é, na minha 
opinião, um exercício independente das possibilidades de m anipulação que um determinado 
sistema ofereça.
E m anipulações sempre foram possíveis, m esm o em se tratando do processo 
analógico de fotografia, afinal a simples utilização de uma lente diferenciada pode mudar a 
interpretação de uma foto ( como expressa o texto que acompanha a Foto 11 antes já  
comentada). Foi na tentativa de demonstrar isso que abordei durante esse trabalho a questão
2^ o
" E que serviu de base para as análises de Alcebíades Muniz N eto em sua dissertação de mestrado citada 
anteriormente.
Foto de Erno Schneider
FOTO 16
dJos efeitos de sentido e construção de realidade, além, é claro, de falar sobre as 
rmanipulações possíveis nos laboratórios químicos.
A idéia é defender que a fotografia sempre foi um instrumento de produção de
sçentido em jornalism o. Sentido que é dado também através das diversas relações entre 
irmagem e texto que podem significar coisas das mais diferentes. É a partir disso que as 
dliscussões em torno do digital têm que necessariamente passar pela questão ética que, de 
ccerta forma, é mais importante que a técnica.
Afinal, a credibilidade do fotojornalismo em grande parte ainda é determinada pela 
reelação entre fotografia e realidade que acompanha essa manifestação de imagem desde o 
seeu surgimento e, para a sua preservação, torna-se essencial que os profissionais tenham em 
viista o interesse público ao trabalhar as imagens estampadas nos veículos de comunicação . 
Nião se trata de dizer que não há diferenças entre os processos analógico e digital. Estamos 
trrabalhando com um novo suporte e com um a tecnologia diferenciada e que avança rápido, 
mias o fato é que as manipulações eram possíveis antes, mesmo que agora elas o sejam sob 
urma perspectiva mais ampla e facilitada. E por isso considero a discussão ética prioritária.
Como disse W ilson José Pedrosa, quando me concedeu entrevista, "o resultado 
ftm al da foto impressa é o mesmo". Tudo depende do exercício ético da linguagem 
fo tográfica  e do jornalism o no m omento de publicar a fotografia e pensar sua relação com o 
te.'xto. Quando os exemplos explorados por Fred Ritchin (op.cit.) em seu livro são 
trabalhados e apresentados por mim nesta dissertação, a idéia não é defender que não deva 
haiver a preocupação de informar o leitor sobre o tipo de procedimento relacionado ao 
umiverso da Infografia. Milton Guran (1999) propõe que haja regras claras de informação 
ao) leitor sobre as manipulações digitais realizadas em uma imagem estam pada num meio 
irmpresso.
Uma proposta que tem base na tese aprovada no vigésimo sétimo Congresso 
N acional de Jornalistas, realizado em 1998 no Rio de Janeiro, e que, de acordo com 
A dalberto  Diniz (em entrevista já  citada), foram adotadas como recomendações da 
Feideração Nacional dos Jornalistas tendo em vista a preocupação com os possíveis 
imipactos provocados pela facilidade de manipulação oferecida pela tecnologia digital.
O documento gerado das discussões realizadas durante o Congresso, que visa 
regulam entar a utilização da tecnologia digital em fotojornalismo, pode ser resumido a 
parrtir de alguns pontos gerais. A saber: que exista uma ampla discussão tendo em vista a
criação de um Código de controle e regulamentação do tratam ento digital de imagens 
jornalísticas; que as imagens digitais ou as que tenham sido digitalizadas e manipuladas 
s;ejam visivelmente identificadas como Imagens Digitais, a exemplo da fórm ula da matéria 
paga; que a denominação fotografia só seja utilizada para a fotografia não digitalizada ou 
tratada digitalmente dentro dos parâmetros do Código estabelecido a partir das discussões 
propostas anteriormente.
Tendo em vista as diferenças técnicas e a discussão ética levada a efeito durante o 
texto que desenvolvi no presente trabalho, acredito que as propostas da FENAJ são válidas, 
indo de encontro, inclusive, às recomendações da Federação Internacional dos Jornalistas. 
Principalm ente porque o leitor carrega consigo toda a bagagem cultural que faz da 
fotografia um elemento de crença na notícia. Algo que diz respeito a todo o universo de 
conceituação e desenvolvimento da imagem, como ficou claro no decorrer desta 
explanação. Enfim, a principal conclusão a que chego é a de que os impactos do processo 
digital vão depender, realmente, da forma como ele for utilizado na imprensa e dos 
parâm etros éticos adotados para tal .
Essa é a grande questão tendo em vista que este trabalho tinha a intenção declarada, 
já  em sua introdução, de verificar as diferenças existentes entre os processos analógico e 
digital, já  que a bibliografia da área era carente de análises desse tipo. E o que consegui 
levantar, conforme o já  exposto na tentativa de elencar essas diferenças técnicas, conduz a 
conclusão de que as inovações trazidas pelo processo digital dizem muito mais respeito a 
uma ampliação do leque de possibilidades de manipulação.
Perspectiva essa que torna viável uma discussão ética até o m om ento ainda não 
levada a efeito e que certamente será muito produtiva para o fotojornalism o. Afinal o fato 
de ser possível manipular uma imagem de uma forma mais livre e eficiente a partir das 
técnicas digitais, acaba fazendo com que se questionem  os parâm etros éticos que devem 
nortear a utilização da fotografia de imprensa.
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5 . 6 - A L G U M A S  BREVES CONSIDERAÇÕES
5.6.1- A  QUESTÃO CULTURAL
As análises feitas até aqui, com base em conceitos defendidos por autores e profissionais 
da área de fotografia, nos levam a estabelecer algum as diferenças técnicas entre os processos 
analógico e digital e também trazem à tona algum as questões que fazem parte do contexto da 
discussão em tom o das técnicas digitais e que pretendo abordar nesta seção de m inha dissertação.
Como desde a introdução deste trabalho tenho deixado claro o interesse por levantar as 
diferenças técnicas existentes entre os processos analógico e digital, procuro, agora, recuperá-las 
como prim eiro passo para uma m elhor com preensão da tecnologia digital e de sua utilização na 
esfera do fotojornalism o. De acordo com o que defendi na seção anterior, procurando relacionar as 
diferenças existentes entre a fotografia analógica e a imagem digital com base nas idéias 
defendidas por autores que tem escrito sobre o digital e dos depoim entos colhidos junto a 
profissionais da Revista Isto E e dos jornais Correio Braziliense e Estado de São Paulo (na 
sucursal de Brasília), tom a-se possível elencar o que considero sejam as principais diferenças 
técnicas existentes entre os processos analógico e digital de produção de imagens.
Creio que a possibilidade de criação de imagens a partir do conceito de Infografia já  explorado 
neste trabalho, a m aior possibilidade de realizar m anipulações e a facilitação em realizá-las, além 
da m udança de suporte -  que por sua vez determ ina a maior agilidade do processo digital -  estão 
entre as m odificações técnicas mais significativas. São alterações que fazem do processo digital 
algo diferente do analógico, mas que, na m inha opinião, não são suficientes para afastar a imagem 
digital da natureza representativa que tem dom inado o universo das imagens desde a criação dos 
conceitos de perspectiva e do surgim ento da câm ara obscura -  e posteriorm ente da máquina 
fotográfica -  como formas de m ecanização dos processos de captação do mundo visível.
Digo isso tendo em vista a esfera da preocupação do trabalho: o fotojornalism o. Como já  
defendi nas partes anteriores deste texto, a noção de representatividade está muito presente nas 
fotografias de imprensa. Faz parte m esm o da idéia de fazer da fotografia uma forma de acesso ao 
mundo, que esta implícita no fotojornalism o desde que a imagem foi introduzida na imprensa. Por 
isso, considero importante ter procurado detectar as diferenças técnicas entre os processos 
analógico e digital, pois acredito que esse esforço torna possível perceber que as modificações
5 .6 .2 -  ALGUNS EXEMPLOS POLÊMICOS
Fred Ritchin (op. cit.) explora em sua obra alguns casos de utilização de técnicas digitais 
que fizeram história e aqueceram  a polêm ica em torno do uso das possibilidades do computador 
abalarem o caráter de credibilidade do fotojornalism o. Durante toda a parte do livro dedicada à 
questão do digital, Ritchin fala da veracidade atribuída à fotografia e ao fotojornalismo como parte 
de todo o universo cultural abordado também por mim na seção anterior no que tange ao fato de o 
fotojornalism o ter sido socialm ente aceito como um a forma de difusão de imagens verdadeiras 
pela herança de credibilidade advinda da própria fotografia.
Prova disso é que o início da obra estam pa a famosa foto (Foto 12 a seguir) tirada no 
m omento em que o corpo de Che Guevara é m ostrado pelo exército boliviano à imprensa. A 
imagem acaba transform ada na prova de que o líder político estava morto e serve de pano de 
fundo para Ritchin discutir a noção de realismo que perm eia o exercício da fotografia jornalística 
e suas implicações na utilização dos processos digitais.
O autor utiliza, em sua análise da imagem digital, uma série de exemplos que foram 
m arcantes para a im prensa am ericana e que serão aqui com entados junto  com alguns casos 
registrados na imprensa brasileira na tentativa de trazer à baila a discussão acerca da ética no 
fotojornalism o. Para começar, retomo o caso da foto de divulgação do filme “Rain M an” (Foto 9 
dos anexos) que colocou, através de técnicas com putadorizadas os dois astros do filme lado a lado. 
As explicações dadas pelo editor para fazer a foto sem alertar o leitor foi a falta de tem po dos 
atores e o fato de a reportagem  se situar numa área em que não há prejuízo com a realização deste 
tipo de procedim ento.
Outro exemplo ocorrido na revista National Geographic tam bém  é analisado por Ritchin 
(op. cit.). Ele se refere a uma foto (Foto 13 nas próxim as páginas) alterada para fins de “encaixe” 
na página principal, num a edição que trazia uma reportagem  sobre o Egito, as fam osas pirâmides 
egípcias foram aproxim adas via técnicas digitais e a foto, que era horizontal, foi transform ada em 
vertical, para poder com por a página principal. A revista Rolling Stone também eliminou uma 
arma portada por um dos atores da famosa série M iami Vice num a foto (Foto 14 em seguida) de 
ilustração da m atéria sobre o program a televisivo que estava estam pada na capa da revista. A 
explicação dos responsáveis pela imagem foi, mais uma vez, a seção em que a foto foi publicada e 
o suposto com bate a violência.
